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In dieser dritten Auflage der zum ersten Male in den 
Jahren 1854 bis 1863, zum zweiten Male in den Jahren 1867. 
1868 erschienenen Theorie der antiken musischen Kiinste ist 
nicht bloss die den ersten Band bildende griechische Rhyth- 
mik und die den zweiten Band bildende Harmonik und Me- 
lopoeie der Griechen so gut wie vollig umgearbeitet, sondern 
auch dem dritten Bande, die griechische Metrik enthaltend, 
wird durch Rossbach eine ganzliche Umarbeitung zu Theil, 
wahrend nach meinem urspringlichen Plane fir die Metrik 
die Bearbeitung vom Jahre 1868 zu Grunde gelegt und nur 
in den Abschnitten geneuert werden sollte, in welchen jene 
zweite Auflage den seitdem tiber die Rhythmik gewonnenen 
neuen Ergebnissen nicht mehr geniigte. Schon die erste 
Bearbeitung der Rossbach-Westphal’schen Metrik sollte nach 
Boeckhs Vorgange auf die Ueberlieferung” der griechischen 
Rhythmiker basirt sein: aus der Rhythmik des Aristoxenus, 
glaubten wir, seien die Fundamentalsatze der metrischen Theo- 
rie zu entnehmen. Nach und nach haben mit Ausnahme von 
Lehrs und seinen Anhangern sammtliche Fachgenossen hierin 
zugestimmt und die von uns in den Jahren 1852 bis 1868 
aus Aristoxenus gewonnenen Grundsatze gut geheissen, wenn 
es auch nicht an solchen fehlte, die, wie W. Brambach (rhyth- 
mische und metrische Untersuchungen 1871), die von uns ge- 
fundenen Aristoxenischen Satze fiir die Metrik nicht fiir aus- 
reichend hielten. Auch unser fiir diese Wissenschaft zu friih 
verstorbener Freund E. F. Baumgart: ,,Ueber die Betonung 
der rhythmischen Reihen bei den Griechen, Breslau 1869‘ 
erkannte, dass die Darstellung der Aristoxenischen Lehre, 
wie sie von mir 1867 gefasst sei, vom musikalischen Stand- 
punkte vielfach nicht geniige. Ich selber hatte die Ueber- 
zeugung, dass dies unmoglich fir den Meister Aristoxenus, 
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sondern nur fiir meine Auffassung desselben ein Vorwurf 
sein konnte. Gliicklicherweise war mir vergonnt, die schone 
Zeit meiner Moskauer akademischen Thatigkeit zum grossten 
Theil auf den Ausbau der metrisch-rhythmischen Disciplin 
zu verwenden und damit, eingedenk der von Baumgart ge- 
machten Ausstellungen, ein eingehendes Studium der rhyth- 
mischen Formen unserer modernen Componisten, insonderheit 
Bachs und Beethovens zu verbinden, von denen ich bis dahin 
nur ein oberflachliches Verstandniss hatte gewinnen konnen. 
Erst nach diesen Arbeiten durfte ich hoffen, dass mir ein 
volles Verstandniss des Aristoxenus und seiner Rhythmik er- 
moglicht werde. 

Ihnen, hochverehrter Herr Schulrath Burcuarp, verdanke 
ich, wie so viele andere geistige Anreguny, auch die erste 
Weckung des rhythmischen Sinnes, 

Gerade 45 Jahre sind verflossen, seitdem ich, ein 15jah- 
riger Knabe, fir die Aufnahme in Ihr Biickeburger Gymna- 
sium bei Ihnen das Examen zu bestehen hatte. Jetzt in die 
alte Heimath zuriickgekehrt, habe ich das Glick auch raum- 
lich Ihnen so nahe geriickt zu sein, dass ich fast ein ὑμό- 
τοιχος ἐρείδων nur durch den Zaun der am Abhange des 
Harls liegenden Garten von Ihnen getrennt bin, jenes lieb- 
lichen Bergriickens, auf dessen unvergleichlich schonen Wald- 
wegen vor 100 Jahren einst Herder seinen Ideen iiber die 
Volkslieder und der Philosophie der (reschichte der Mensch- 
heit nachging. 

Es giebt Augenblicke, hochzuverehrender Herr, welche 
fir die ganze Lebensrichtung massgebend sind und deshalb 
der Erinnerung in unvergleichlicher Frische verbleiben. So 
jene Stunde des Sommers 1841, wo Sie den Vers 

Τρῶες δ᾽ avd’ ἑτέρωϑεν ἐπὶ ϑρωσμῷ πεδίοιο, 
den ein Mitschiler angstlich scandirte, im frischen freien 
Rhythmus vortrugen und nach seinen rhythmischen Casuren 
erlauterten. Damit gehorte ich auf immer der Rhythmik an. 

Seit jenem Augenblicke konnte ich griechische Verse 
lesen. Der ungeschwachte Eindruck jenes Augenblickes wal- 
tete iiber mir, als ich τὸ Jahre spater zu Tiibingen gemein- 
sam mit August Rossbach ein eingehendes Studium der 
griechischen Metrik, deren Grundlage die Rhythmik des 
Aristoxenus sein sollte, begann. Und wenn ich dem vorlie- 
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genden Buche, welches diese meine seitdem niemals zur Seite 
gelassenen Studien abschliessen muss, Ihren verehrten Namen 
vorzusetzen mir erlaube, so bitte ich darin ein Zeichen meiner 
nie erloschenen Dankbarkeit und zugleich meines Wunsches 
zu erblicken, dass Sie mir wie einst in jiingeren Jahren so 
auch fiir diese Arbeit meines Greisenalters kein ungiin- 
stiges Zeugniss gaben. Mochten Sie, verehrungswiirdiger 
Herr, das Prognostikon, welches einst der divinatorische Geist 
des grossen Meisters Gottfried Hermann der Philologie von 
der Wiedergewinnung des Aristoxenus gestellt und welches 
in meinen jiingeren Jahren mich in Gemeinschaft mit August 
Rossbach zum Aristoxenus gefuhrt hatte: 

i ea, quae Aristoxenus peritissimus simul et dili- 
gentissimus scriptor litteris mandaverat, alicubi reperi- 
untur, non est dubium lucem universae rationi poeseos 
accensum iri clarissimam‘“, 

moéchten Sie als Philologe auch an diesem meinen Wieder- 
herstellungsversuche der Aristoxenischen Rhythmik sich iiber- 
zeugen konnen, dass jene Voraussagung des alten Meisters 
der Philologie in Erfillung geht. 

Mochten Sie aber auch als treuer Verehrer Bachs und 
Beethovens mit dem Urtheil sich einverstanden erklaren 
k6énnen, welches Ernst von Stockhausen in den Gottinger 
gelehrten Anzeigen ausspricht, dass die rhythmischen Formen 
in den Compositionen der grossen Meister christlich-moderner 
Musik nicht auf Grund der rhythmischen Regeln unserer 
musiktheoretischen Lehrbiicher, sondern nur auf Grund der 
Aristoxenischen Rhythmik vollig verstanden werden konnen. 
»in consequenter logischer Entwicklung — sagt Ernst von 
Stockhausen — geht das rhythmische System des Aristoxe- 
nus von einfachen Pramissen aus und erreicht Schritt fiir 
Schritt endlich eine Geschlossenheit, die den vollen Stoff des 
Gegenstandes erschopft und in ein ibersichtliches Bild zu- 
sammenfasst. Dabei gerath es niemals mit den wirklichen 
Verhaltnissen des Kunstwerkes in Widerspruch, sondern 
schliesst sich ihnen wtberall in ganz ungezwungener Weise 
an, wobei es dieselben unter allgemeine Gesichtspunkte zu 
bringen und dennoch ihren feinsten nicht nur, sondern, was 
eine ganz andere Wichtigkeit besitzt, auch ihren freiesten 
Einzelheiten Ausdruck zu geben weiss. Es wirde nun frei- 
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lich eine schwierige Aufgabe sein, eine Erklarung dafiir zu 
suchen, dass die Doctrin, welche der Tarentiner Philosoph 
vor fast 2200 Jahren gelehrt hat, in der That als der voll- 
kommenste Ausdruck fiir Verhaltnisse gelten muss, welche 
doch scheinbar, in volliger Unabhangigkeit von ihr, in der 
neueren und neuesten Musik zur Erscheinung gekommen sind. 
Aber, mag man das nun dem blossen Zufall zuschreiben oder 
der Continuitat einer Tradition, deren Spuren nicht mehr 
nachweisbar sind, — mag man annehmen, dass Aristoxenus 
in der That das absolute Gesetz fur die rhythmische 
Erscheinung gefunden hat, — an der Thatsache selbst 4n- 
dert das nicht. Und man mochte meinen, dass Niemand 
diese verkennen kann, der die Verhaltnisse unbefangen priift 
und die Aristoxenisch-Westphal’sche Lehre nicht bloss ihrer 
aussern Form, sondern auch ihrem lebendigen Inhalte nach 
zu verstehen sucht, was sich allerdings weder ohne einige 
Mihe, noch ohne den guten Willen, sich in eine bisher fremde 
Anschauungsweise hineinzufinden, erreichen lasst.“ 

Lieber Freund Srevstorr, als Sie zu Breslau in den Jah- 
ren 1858. 1859 an meinen I'ragmenten und Lehrsatzen der 
griechischen Rhythmiker ein so eifriger Mitarbeiter waren 
und namentlich sich um die griechischen Texte*) so verdient 
machten, da war uns beiden unbekannt, was auch Iler- 
mann und Boeckh und all die tbrigen noch nicht wussten, 
dass die rhythmische Doctrin des Aristoxenus ebenso gut 
fiir die Meisterwerke der modernen Componisten wie fir 
Pindar und Aeschylus Geltung hat. Oftmals mussten wir 
zwar herzlich bedauern, dass sich nach dem ewig unersetz- 
lichen Verluste der Aeschyleischen Mele weder in den Choe- 
phoren noch in den Hiketiden die genuine Abtheilung in Kola 
und Perioden genau wiederherstellen lasst. Nur gering 
waren hierfiir die Ergebnisse aus den erhaltenen Mele des 
Dionysius, Mesomedes und des Anonymus Bellermanni, welche 
wir mit Hulfe unseres musikalischen Beirathes Wilhelm Mer- 
kens aus Schwerte, so gut es gehen wollte, im rhythmisch- 
musikalischen Interesse zu verwerthen suchten. Doch wollte 


Ἢ In dieser dritten Auflage sind die Fragmente der griechischen Rhyth- 
miker dem die rhythmische Doctrin darstellenden Texte je an den entsprechen- 
den Stellen einverleibt. 
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uns kaum in den Sinn kommen, dass wir uns tiber die Schwie- 
rigkeit, den Aeschylus richtig zu kolotomisiren, um so weni- 
ger zu beklagen hatten, als auch bei den Compositionen der 


Meister Mozart und Beethoven, die in Beziehung auf das 
" Melos doch gewiss nicht tiefer als Pindar und Aeschylus zu 


stellen sind, noch nicht einmal der bescheidenste Anfang 
einer Kolotomisirung gemacht ist. 

Bernuarp Steustorr, der theure Freund meiner jiingeren 
Jahre, vor dem ich in jener Zeit, wo ich geistig am be- 
wegtesten war, keinerlei Geheimnisse hatte, wird es weniger 
als andere fiir eine Ketzerei ansehen, wenn ich mein Glaubens- 
bekenntniss iiber den Rhythmus vom Standpunkte des Pla- 
tonischen Timaus aus und des Πλάτων gidw@vitwr, anders als 
Richard Wagner, folgendermassen skizzire: 

Im Anfange war der Rhythmus, der Rhythmus war 
bei Gott eine der ,,ewig seienden und nie werdenden‘« 
Existenzen, eines der Vorbijder im unendlichen Denken 
des Platonischen Weltschopfers, — jener ewigen Vor- 
bilder, als deren Abbilder der Demiurgos die Dinge seiner 
Schopfung, der sinnlichen Welt, aus einer gleich ihm selber 
ewigen Substanz geformt hat. Deshalb ist in der sinn- 
lichen Welt der musischen Kiinste, bei allen ihren Tragern 
der Rhythmus ein und derselbe, bei den Meistern der 
griechischen wie der modernen Kunst. Ja, Eins ist der 
Rhythmus bei Pindar, Aeschylus, Bach, Mozart, Beethoven, 
ist Eins trotz der Verschiedenheiten, welche sich in den 
Gegensatzen der Zeiten und der V6lker ergeben muss- 
ten. Allen wbrigen Volkern aber steht das alte Griechen- 
thum iiberall, wo es sich um Werke der Kunst handelt, 
durch scharfere Beobachtungsgabe voran. Dem Schiiler 
des Aristoteles war es vergonnt, den musischen Meister- 
werken seines Volkes die Gesetze der rhythmischen Formen 
abzulauschen, was unseren Musiktheoretikern beziiglich 
der modernen Meisterwerke versagt blieb. Wer mit ganzer 
Seele in den Werken der griechischen Meister lebt und 
zugleich fiir den Rhythmus der modernen Meister ein warmes 
Interesse hat, lernt schliesslich einsehen, dass auch von den 
neueren Meistern — Bach, Mozart, Beethoven, Gluck, Haydn, 
Handel — dieselben rhythmischen Formen angewandt 
sind, welche Aristoxenus bei Pindar und Aeschylus gefun- 
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gebaut; was nach ihm geleistet worden ist, betrifft nur wenige 
vereinzelte Puncte, und auch diese behandelte man weniger als 
Selbstzweck, sondern ungleich mehr um fiir schon vorhandene 
Ansichten in den Alten einen Stiitzpunct zu finden; wo man von 
Boeckh abwich, verfiel man nicht selten in Irrthiimer, wahrend 
doch der richtige Weg gewiesen und angebahnt war. Es konnte 
nicht fehlen, dass manche richtige Bemerkungen gemacht wur- 
den, allein sie betrafen meist das Unwesentliche und blieben un- 
fruchtbar, weil sie nicht im Zusammenhange des Ganzen stan- 
den. Die hauptsachlichsten Abschnitte der antiken Rhythmik, 
aus denen das meiste Licht fiir die Metrik gehofft werden durfte, 
sind kaum bertihrt, geschweige denn in ihrer Bedeutung erkannt. 
Im Allgemeinen haben es jedoch alle Kinsichtigen anerkannt, 
dass eine sichere Grundlegung der griechischen Rhythmik nur 
von einer umfassenden Darstellung des antiken Systemes erwartet 
werden konnte. Wo man mit Vernachlissigung der Tradition 
von modernem Standpuncte dem griechischen Metrum einen 
Rhythmus zu geben versuchte, ist man fast immer in unphilo- 
logischen Dilettantismus verfallen oder héchstens zu sehr un- 
sicheren Theorien gekommen. 

Wir haben es zum ersten Male versucht, das antike System 
der Rhythmik in seinem ganzen Umfange darzustellen, und 
glauben zugleich hiermit den Beweis geliefert zu haben, dass 
hierzu bei aller Kargheit der Quellen noch Stoff genug vorhanden 
ist, wenn man ihn richtig zu gebrauchen versteht. Wer freilich 
der Ansicht ist, dass man die alten Rhythmiker nur zu lesen 
und ihre Angaben nur einzuregistriren brauche, wird bald er- 
fahren, dass sein Bemiihen vdllig erfolglos ist, und an der Mog- 
lichkeit einer Darstellung verzweifeln. Jeder Satz der Rhyth- 
miker ist eine mathematische Aufgabe, die aufgelést werden 
muss und ihre Auflésung nur in dem Verstindniss der tibrigen 
Satze findet. Angesichts der vollendeten Arbeit miissen wir uns 

gestehen, dass die Darstellung der antiken Rhythmik eine der 
" schwierigsten Aufgaben ist, die an den Philologen gestellt wer- 
den kénnen. Wer mit vorgefassten Theorien an die Alten heran- 
tritt und nur eigene der modernen Musik entnommene Gedanken 
wiederaufinden hofft, ffir den bleiben sie ein verschlossenes Ge- 
biet; es ist nothig, den Alten voéllig zu folgen, immer bereit zu 
sein, die eigene Ansicht aufzugeben, kei Opfer und keine Mithe 
zu scheuen, um in dunkle und unscheinbare Definitionen ein- 
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zadringen; es ist ferner néthig, sich in die ungewohnte Sprache 
hineinzuleben, sich erst den Sprachgebrauch durch fortwihrende 
Vergleichung festzustellen und die antike Terminologie sich zu 
geliufiger Fingerfertigkeit zu bringen, ehe man mit den alten 
Begriffen zu operiren versteht. Bei fortgesetzter Forschung reiht 
sich jedoch eines an das andere, und man bewundert hiaufig die 
Consequenz des alten Systems, in welchem mit einfachen Sitzen 
oft sehr viel gesagt wird. Unsere Combinationen sind iiberall 
auf die Satze der Alten selbst gestiitzt; mit strengster Unter- 
werfung unter das Gegebene haben wir die Anschauungen der 
modernen Musik ausgeschlossen und der Erfolg hat uns immer 
gezeigt, dass wir in der That derselben nicht bedurften. Es 
lebrt zwar kein antiker Rhythmiker die Messung der einzelnen 
Metra, allein man braucht nur die Gesetze tiber Ausdehnung und 
Gliederang der Reihen und tiber die verschiedenen Zeiten in der 
ganzen Strenge, wie sie uns iiberliefert sind, auf die vorliegenden 
Metra anzuwenden, um die rhythmische Messung zu erkennen. 
Erst nach mehrmaliger, nicht selten vielmaliger Ueberarbei- 
tug ist es uns gelungen, unserer Darstellung die gedriingte 
Kirze und Uebersichtlichkeit zu geben, die wir anstrebten. Hatten 
wir den analytischen Gang, den unsere Untersuchung genommen, 
vorlegen wollen, so wtirde die Schrift zu einem dickleibigen Bande 
angeschwollen sein. Polemik ist, von einigen sehr wesentlichen 
Puncten abgesehen, ausgeschlossen worden, was uns hoffentlich 
em jeder Einsichtige danken wird: durch die Restauration des 
ganzen Systemes beseitigten sich von selbst viele Controversen 
und Irrthiimer, die keiner Erwahnung bediirfen und kein Recht 
auf Existenz haben, weil sie aus blossen Hypothesen hervor- 
gingen, wahrend doch die Thatsachen vorlagen; oder weil sie 
auf einer mangelhaften Kenntniss einzelner Puncte beruhten, die 
nur in Verbindung mit dem Ganzen verstanden werden konnten. 
Das von andern richtig erkannte ist gewissenhaft benutzt und 
angefihrt worden, aber nur Boeckhs gediegene Forschungen 
haben eine durchgangige Beriicksichtigung finden kénnen. 
Soviel im Allgemeinen ἄρον Standpunct und Methode unse- 
rer Arbeit. Wenn ich bisher im Plural geredet habe, so hat 
dies seinen guten Grund. Die vorliegende Bearbeitung der griechi- 
schen Rhythmik ist in steter wissenschaftlicher Gemeinschaft mit 
meinem Collegen und Freunde Westphal entstanden, und selbst 
wenn ich wollte, kénnte ich nicht mehr die zahlreichen einzelnen 
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Puncte angeben, wo er férdernd und anregend in meine Arbeit 
eingriff. Vor allem aber gebiihrt ihm die Wiederherstellung der 
Aristoxeneischen Scala der μεγέϑη, die fir die ganze Rhythmik 
von tiefgreifender Wirkung ist. Welch grosser Gewinn aus 
diesem steten Verkehre fiir die Schrift hervorgegangen ist, wird 
derjenige richtig zu wiirdigen wissen, der die Schwierigkeit der 
Arbeit kennt. 

Kiirzlich mége noch der Vorarbeiten, die ich vorgefunden, 
gedacht werden. Als G. Hermann gegen Ende des vorigen 
Jahrhunderts das erste System der Metrik aufstellte, setzte er die 
Identitét von Metrum und Rhythmus schlechthin voraus und war 
um die rhythmischen Verhiltnisse der einzelnen Metra unbe- 
kiimmert, Er kannte nur die Metriker und ignorirte die Rhyth- 
miker vollig, ja sie scheinen ihm anfangs fast unbekannt ge- 
blieben zu sein, wie daraus hervorgeht, dass er Thatsachen, von 
denen die Alten genaue Nachricht geben, wie z. B. die Pausen, 
vollig ableugnete. Voss und Apel waren die ersten, welche 
daran dachten, den griechischen Versen einen Rhythmus gu 
geben, der ihnen von friiheren Musikern, wie Forkel, abgesprochen 
war. Freilich gaben sie ihnen nicht den antiken, sondern nur 
einen modernen Rhythmus; sie rhythmisirten die griechischen 
und rémischen Gedichte, wie ein heutiger Componist seinen mo- 
dernen Text, ja sie dachten nicht einmal daran, dass die grie- 
chische Rhythmik von der modernen verschieden sein kénnte, 
obgleich doch auch die moderne Rhythmik in den letzten drei 
Jahrhunderten bedeutende Veriinderungen erfahren hat. Fir die 
aus gleichen Fiissen bestehenden Verse ergab sich der Rhythmus 
von selbst; wie aber bei ungleichen Versfiissen? das war die 
Frage. Voss gab dem 3-zeitigen Fusse, wenn er mit einem 4- 
zeitigen verbunden war, eine 4-zeitige Messung, der iambische 
Trimeter lautet bei ihm 
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So kann man zwar singen, aber nicht recitiren, und Voss selber 
hat sicherlich anders gelesen. Diese Messung blieb ohne Nach- 
ahmung, und erst in neuester Zeit hat sie Meissner im Philo- 
logus 1850 8. 95ff. wieder geltend zu machen versucht. Er misst 
Πολλὰ ta δεινὰ κοὐδὲν ἀνθρώπου junto a“ 
Server Π.}}ι 
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So kénnen wir singen, wenn wir ein antikes Gedicht melodisiren 
wollen, aber die Alten weisen ausdriicklich einen solchen Rhyth- 
mus ab. Aristoxenus ist doch wohl ein guter Gewihrsmann fiir 
die Musik der Griechen, und Aristoxenus sagt mit klaren Worten: 
ὁ τοῦ τριπλασίου λόγος | i ὶ | οὐκ ἔρρυϑμός ἐστιν. Die Grie- 
chen hielten sich an die sprachliche Prosodie, und der Gegen- 
satz der 3-zeitigen und 1-zeitigen Silben innerhalb desselben 
Taktes, der bei declamatorischen Vortrage auch uns unrhythmisch 
scheinen wiirde, war es bei den Griechen auch im Gesange. 
Den paeonischen Takt will Meissner véllig aus der griechischen 
Rhythmik verbannen, obwohl ihn die moderne Musik nicht bloss 
im Volksliede, sondern auch in der Oper zulisst; die Griechen 
erkennen ihn nicht bloss an als das dritte Rhythmengeschlecht, 
sondern geben auch fiber sein Verhaltniss zu den tibrigen die 
genauesten und feinsten Bestimmungen: so vermochten sie im 
paeonischen Takte 25 Moren als ein Taktganzes zu vernehmen, 
Wihrend sie im Zweiviertel-Takte, womit Meissner den paeoni- 
echen identificiren will, nicht mehr als 16 oder 20 Moren zu 
em Ganzen vereinigen konnten. Die Triolenform, welche 
Meissner den Griechen vindicirt, ist nur eine ungewohnliche 
Schreibart fiir eine gelaufigere Form. Seine Messung des Creticus 
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Wenn ferner Meissner den Dochmius misst 


ist dieselbe wie 


so ist dies nur eine andere Form fiir 
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Apel setzte sich zu ,der philologischen oder gelehrten“ Be- 


handlungsweise der Metrik, wie sie Hermann mit bewunderungs- 
wiirdigem Erfolge eingeschlagen hatte, in einen ohne Riickhalt 
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ausgesprochenen Gegensatz und construirte seine Metrik nur 
nach modernen Principien, die auf deutsche, griechische und alle 
mégliche .Poesie gleiche Anwendung finden sollten. Die rhyth- 
mische Tradition der Griechen, von der er kaum die oberflich- 
lichste Kenntniss besass, hielt er fir Thorheit und Unverstand; 
alle Angaben derselben, die nicht zu den gewohnlichen Formen 
der heutigen Musik passten, wie das γένος παιωνικόν, die γένη 
ἄλογα, wurden von ihm schlechthin abgeleugnet. Wo er aus- 
nahmsweise eine alte Stelle herbeizog, zeigte er meist, dass er 
das Uebrige nicht kannte. Apel nimmt fiir die griechischen 
Metra ftinf verschiedene Takte an, den #-, #-, ?-, §- und $-Takt. 
Er benennt sie 
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Hierzu fiigt er noch Takte mit Triolenform, ,das gemengte 
Metrum“. Eine jede griechische Strophe, so meint er, bewahrt 
durchgehends einen dieser Takte, die verschiedenen Formen des- 
selben Taktes kénnen beliebig mit einander wechseln. Um die 
antiken Metra den Takten anzupassen, wurden sie in der wunder- 
lichsten Weise zerhackt und bis zur vélligen Unkenutlichkeit 
entstellt; Apels Messungen der dorischen und alcaeischen Strophe 
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statt: 

gehéren noch zu den ertraglichsten. Die von ihm statuirten Takte 
kommen allerdings in der griechischen Rhythmik vor, aber sie sind 
nur ein karger Nothbehelf, wenn man den grossen Reichthum 
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der griechischen Takte dagegen halt. Es ist leicht fir sie eine 
moderne Bezeichnung zu finden. Was die Griechen πούς nennen, 
ist unser ,,Takt“, vom 3-zeitigen bis zum 25-zeitigen, ihr γένος 
unser ,, Taktgeschlecht“. Fassen wir den χρόνος πρῶτος als 
Achtel, so ergeben sich fiir die griechische RKhythmik folgende 
Takte: 


I. Gerades Taktgeschlecht 


Σ, $, ζ (σπονὸ. διπλ.) 1, τὸ $, τ; i. 
IJ. Dreigliedriges Taktgeschlecht 


ἃ, 4, ὃ, ἃ (σημαντ.), τῷ, Y, ἃ, 'Y. 
11. Fiinfgliedriges Taktgeschlecht 


ἢ, ἢ Ὁ, Ὁ, Ὁ. 


Von allen diesen Takten kennt Apel nur die zwei ersten geraden 
und die drei ersten dreigliedrigen Takte und muss schon des- 
wegen selbst von den ihm bekannten eine falsche Anwendung 
machen. Die Lehre von den μεταβολαί, die bei allen Rhyth- 
mikern vorkommt, war ihm unbekannt; was er dariiber in der 
Vorrede des zweiten Theils p. XXV und XXVI vorbringt, beruht 
auf den iirgsten Missverstandnissen der alten Quellen. Der ein- 
zige Punct, in welchem Apel das Richtige getroffen hat, ist sein 
fllichtiger Daktylus, zugleich der Kinzige, wo er gegen sein sonstiges 
Princip auf die Angaben der Alten einige Riicksicht genommen 
hat. Aber dieser Punct verschwindet wieder unter der wiisten 
Masse der Hariolationen und Hypothesen, und es lisst sich auch 
hieauf anwenden, was ein beriihmter durch die besonnene 
Grindlichkeit seiner Methode ausgezeichneter Philolog bei einer 
anderen Gelegenheit von Apel sagte, dass hier die blinde Henne 
ein gutes Korn gefunden habe. Ferner muss noch erwiihnt 
werden, dass Apels Auffassung des unter Trochaeen und Iamben 
gemischten Spondeus 
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sich einigermassen den Angaben der Alten anniihert. Apel sah 

hier ein sforzato oder besser ein marcato, und hierin ist insofern 

etwas Richtiges enthalten, als die gréssere Intension des 

sehlechten Takttheiles zugleich eine etwas lingere Dauer in sich 

schliesst und so der Takt dem χορεῖος GAoyog entspricht. Wir 

konnten aber hierauf um so weniger Riicksicht nehmen, als Apel 
b* 
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das γένος ἄλογον bei den Griechen tiberhaupt ableugnet. Apel 
besass nicht die philologischen Mittel, um fiir die griechische 
Metrik und Rhythmik Erspriessliches leisten zu kénnen, seine 
Metrik ist das Werk eines geistreichen Dilettanten, der sich in 
widerwartigem Hochmuthe gegen den Meister der Wissenschaft, 
G. Hermann, erhob. Das Licht des Geistes ohne den Reflex 
einer reichen Objectivitat, ohne die treue Hingabe an den Stoff 
und an die Vergangenheit ist nur ein heller Schein auf dunkler 
Tiefe, der blenden kann, aber nicht leuchtet. Die wissenschaft- 
liche Bearbeitung der Rhythmik und Metrik hat daher mit Apel 
nichts zu schaffen und kann in seinem Thun und Treiben nur 
ein Warnungsbeispiel seben. 

Voss und Apel bleibt das Verdienst, duss sie anregend ge- 
wirkt und auf die Liicken des Hermann’schen Systemes aufmerk- 
sam gemacht haben. Der erste aber, welcher mit umfassendem 
und zugleich besonnenem Geiste, mit griindlicher Gelehrsamkeit 
und wissenschaftlicher Methode Rhythmik und Metrik vereinigte 
und hiermit weit itiber den Hermann’schen Standpunct hinaus 
eine neue Epoche der metrischen Wissenschaft begriindete, war 
Boeckh. Seine Forschungen sind auf diesem Gebiete die ein- 
zigen, und die Art seiner Untersuchungen ein bleibendes Vor- 
bild. Boeckhs sicherer, tiberall auf historische Betrachtung ge- 
richteter Blick erkannte zuerst, dass die rhythmische Tradition 
der Alten nicht ein leeres Theorem spaterer Grammatiker sei, 
sondern aus guter alter Zeit herstamme, wo die musische Kunst 
noch unmittelbar im Leben stand, und hiermit hatte er den Ge- 
danken ausgesprochen, welcher fiir immer massgebend bleiben 
muss. Warum Boeckh nur wenige Puncte der rhythmischen 
Tradition behandelte und die wichtigsten oft nur andeutete, da- 
von die Griinde anzugeben, sind wir nicht befugt; es ist genug, 
dass Alles das, was er berticksichtigte, stets negative oder posi- 
tive Bedeutung hatte und zu erneuter Forschung anregte. Im 
Ganzen stand aber auch Boeckh noch zu sehr unter dem Kin- 
flusse der modernen Theorien iiber die absolute Taktgleichheit 
im griechischen Melos, und dies hinderte ihn, sich bei der Mes- 
sung der Zeiten genau an die Angaben der Alten zu halten, wie 
auch gerade die μεταβολὴ ῥυϑμῶν von ihm unberiihrt blieb. Die 
Griinde, weshalb wir von der Boeckh’schen Messung und dem 
darauf gebauten Systeme der χρόνοι abweichen, haben wir aus- 
fiihrlich dargelegt. In dem literarischen Verkehre, der zwischen 
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den beiden grossen Meistern der metrischen Wissenschaft statt- 
fand, sind hier und da einige Puncte beriihrt worden, welche 
negativ oder positiv von grosser Bedeutung waren, namentlich 
aber machte sich der Gedanke geltend, dass es an einer durch- 
greifenden Darstellung des antiken Systemes der Rhythmik noch 
mangelte. Es war ein merkwiirdiges Gestindniss, mit welchem 
der geniale Begriinder der Metrik seine metrischen Arbeiten be- 
schloss: metricam artem nondum satis explanatam esse, rhyth- 
mMicam vero totam in: tenebris iacere. Von Boeckh angeregt 
hatte Hermann spiater die Rhythmiker eifrig studirt, und ein- 
zelne Bemerkungen von ihm zeigen, wie viel er auch hier ver- 
mocht haben wiirde, wenn er ihnen friiher seine Aufmerksamkeit 
tugewandt hitte. | 
Gegen die rhythmischen Ansichten Boeckhs erhob sich 
Feussner, der in allen wesentlichen Puncten auf Apels Stand- 
punct zuriickging und diesen durch philologische Methode zu 
rechtfertigen versuchte. In seiner Abhandlung de metrorum et 
meoram discrimine wollte er das Apel’sche Postulat absoluter 
Taktgleichheit aus den Alten selbst erweisen und brachte hier- 
fir die Stellen zusammen, die irgend wie fiir diese Ansicht 
sprechen konnten; aber er begniigte sich damit, nur den all- 
gemeinen Gedanken der Taktgleichheit durch antike Zeugnisse 
festzustellen, auf die damit im nachsten Zusammenhange stehen- 
den Abschnitte fiber die μεταβολή, auf die Messung der einzel- 
nen Verse und das System der χρόνοι ging er nicht weiter ein, 
er wollte eben weiter nichts beweisen, als dass antiker und mo- 
derner Takt vollig identisch sei. Dass bei so weit auseinander 
liegenden Zeiten der griechische und moderne Takt verschiedene 
Kigenthtimlichkeiten habe, dass in der modernen Musik selbst 
die Taktverhiltnisse sich im Laufe der Jahrhunderte verandert 
haben, darum war er véllig unbekiimmert. In den Beilagen zu 
seiner verdienstlichen Ausgabe des Aristoxenus behandelte er von 
Nenem die Taktgleichheit, vorztiglich aber die Lehre der Alten von 
der Takterweiterung, in der er ebenfalls die véllige Uebereinstim- 
mang antiker und moderner Rhythmik nachzuweisen strebte. Wir 
haben hiertiber in unserer Auseinandersetzung ausfihrlich gespro- 
chen. Feussner ging fiberall von bestimmten Ansichten aus, die er 
bei den Alten wiederfinden wollte. Immerhin aber ging er doch 
tberall auf die Tradition zuriick und suchte fir seine Postulate 
wichtiges Material zu sammeln, das im Voraus den Reichthum 
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des vorhandenen aber noch nnbenutzten Stoffes beurkunden konnte. 
Nur zweimal gab er eine Probe seiner Messung, an den Ionici 
und an der dorischen Strophe. In den Ionici folgte er der 
Theorie Apels, von welcher schon Boeckh gesagt hatte: inde 
universam Apelii doctrinam ut desperatam prorsus relinquere 
coepi. Auch in der Messung der dorischen Strophe nihert er 
sich Apel an: 


"Argenns ᾿ΕΟἩλλανοδίκας γλεφάρων Αἰτῳλὸς ἀνὴρ ὑψόϑεν 


Der modernen Taktfolge χὰ [1006 wird hier die daktylische 
Tripodie, das charakteristische Element der dorischen Strophe 
iiberhaupt, in zwei Reihen zerschnitten, und angenommen, dass 
der auslautende Spundeus zwei Daktylen gleich ist. Hier tritt 
wieder der unheilvolle Conflict zwischen metrischer und rhyth- 
mischer Keihe ein, an welcher die Apel’sche Metrik krankt, und 
die einfachen typischen und stitigen Bestandtheile der dorischen 
Strophe werden gegen alle metrischen Gesetze zerstiickelt. 

Nach Feussner hat Caesar schiitzbare Beitrage fiir die an- 
tike Khythmik geliefert, besonders in der Recension von Feussners 
Aristoxenus (Zeitschr. f. Alterthumsw. 1841 No. 1) und durch 
die Herausgabe der Prolambanomena des Psellus (Khein. Mus. 
1842 8. 620). Seiner Auffassung der antiken Terminologie von 
yoovog ἀσύνϑετος und σύνϑετος, die er yeyen Feussner geltend 
macht, miissen wir vollig beistimmen, was nicht hitte unerwahnt 
bleiben sollen. Dagegen halten wir Boeckhs Ansicht tiber die 
Stelle des Aristides vom ἐαμβοειδής und τροχοειδής im Wesent- 
lichen fiir richtig und kénnen-hier nicht mit Caesar eine Inter- 
polation annehmen. Die ῥυϑμοὶ μικτοί machen nimlich den 
natiirlichen Schluss in der Reihe des Aristides (cf. Aristid. p. 39 
ἁπλοῖ. σύνϑετοι. μικτοί), die Worte ἔτεροι μικτοί beziehen sich 
auf das vorheryehende μιγνυμένων δὴ τῶν γενῶν τούτων, und 
da unter den μικτοί der daxtvdog κατὰ χορεῖον τὸν ἰαμβοειδῆ 
und τροχοειδῆ genannt ist wit dem Zusatze: ἀπὸ τῶν προειρη- 
μένων ποδῶν tag ὀνομασίας ἔχουσιν, so folgt daraus, dass Ari- 
stides im Vorausgehenden von dem ἐαμβοειδῆς und τροχοειδής᾽ 
gesprochen haben muss, wie es in der handschriftlichen Ueber- 
lieferung der Fall ist. 
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Von tiefgreifender Bedeutung war uns Bellermanns sehr 
verdienstliche Herausgabe des bis dahin noch nicht edirten Ano- 
nymus. Ks sind zwar nur wenige Zeilen, die sich in dem Syn- 
gramma des Anonymus auf Rhythmik beziehen, aber sie ent- 
halten gerade das, woriiber die bis dahin bekannten Quellen 
keinen sicheren Aufschluss gaben, naimlich ein vollstandiges Ver- 
zeichniss der rationalen yodvor und der Pausen mitsammt der 
antiken Bezeichnung, so dass hiermit dem Streite iiber die 3- 
zeitige Sylbe ἃ. 8. w. fiir immer ein Ende gemacht ist. Wir 
haben uns daher hier aller Polemik und aller Deductionen ent- 
halten k6nnen. Wer lingere χρόνοι und Pausen annehmen will, 
mag zusehen, wie er dies rechtfertigen kann. Jenes von dem 
Anonymus erhaltene System bis zum 5-zeitigen χρόνος und bis 
zur 4-zeitigen Pause reicht fiir die Strophencomposition ~ voll- 
kommen aus und steuert zugleich aller der Willkiihr, die bisher 
stattgefunden hat. Ebenso ist uns Bellermanns treffliche, nach 
neuen handschriftlichen Collationen unternommene Bearbeitung 
der Hymnen des Dionysius und Mesomedes durch die Notirung 
auch fiir die Rhythmik wichtig gewesen. Im iibrigen konnten 
ans die Bearbeitungen der griechischen Harmonik fiir diesen 
ersten Theil wenig férderlich sein, da die Rhythmik ausserhalb 
ihres Gebietes liegt. 

Ueber Umfang und Methode der vorliegenden Arbeit sind 
schon oben die néthigen Andeutungen gegeben. Die Schriften 
der Musiker, Metriker und Grammatiker sind nur der eine Theil 
der Quellen, die hier in Betracht kommen, der andere Theil be- 
steht in den erhaltenen Dichterwerken selbst: darauf, dass beide 
in Uebereinstimmung gesetzt werden, dass die Angaben der 
Alten auf die Dichter Anwendung finden, beruht der letzte End- 
zweck der griechischen Rhythmik. Wir haben der historischen 
Tradition, wo sie positive Thatsachen bringt, stets Glauben ge- 
schenkt. Wo wir versucht waren, ihre Angaben in 4weifel zu 
ziehen, da mussten wir bei fortgesetzter Forschung selbst ein- 
gestehen, dass wir damals noch nicht zum richtigen Verstiind-- 
hisse gekommen waren. Wo uns aber in manchen Fragen die 
Alten verlassen, da ist doch meistens hinreichendes Material vor- 
handen, das, zu vorsichtigen Combinationen benutzt, das Problem 
lésen kann. In einigen Fallen haben wir uns der letzten Ent- 
scheidung enthalten, wie bei dem Dilemma von χρόνος κενός 
oder παρεκχτεταμένος. Hs lagen uns zwar Gesichtspuncte genug 
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vor, aus denen sich hier ein System construiren liess; doch « 
wir die antiken Gesetze getroffen hatten, war zu fraglich, ε 
dass wir damit hitten hervortreten médgen. Versende, Int 
punction und Wortbrechung sind wenigstens nicht die einzig 
Normen, wonach jenes Dilemma zu entscheiden ist. Wer c 
Discrepanz der bisherigen Ansichten ἄρον Rhythmik kennt, wi 
uns unsere Enthaltsamkeit zu danken wissen. Die rhythmisc 
Tradition hat eine ungleich griéssere Bedeutung, als die metrisc 
und grammatische; ohne sie wiirde eine griechische Rhythm 
niemals méglich sein, weil die rhythmischen Gesetze keineswe 
schon durch die erhaltenen Dichterwerke selbst gegeben sir 
Kine Grammatik und Metrik ist ohne die alte Tradition unglei 
eher moglich als eine Rhythmik, wenn auch der immer e 
schlechter Grammatiker und Metriker bleibt, der die Traditi 
und die darin enthaltenen Thatsachen nicht benutzen wollte. 


Tibingen 1854. 
A. BRossbach. 


Aus dem Vorworte 
zu den Fragmenten und Lehrsatzen der griech. Rhythmiker. 


Lieber Rossbach, es sind jetzt gerade sieben Jahre, als Du 
die alten Musiker von der Tiibinger Bibliothek in unsere ge- 
meinsame Wohnung brachtest und versichertest, dass wir ohne 
diese Biicher nicht weit in der Metrik kommen wiirden. Ich 
kannte sie nur aus secundiéren Quellen, wie aus Boeckhs Er- 
orterungen zu den metra Pindari und hatte mir immer gedacht, 
dass ausser den griechischen Dichtern selber die alten Metriker 
und unser eigener Scharfsinn ausreichen wtirde, um mit dem Ver- 
lindnisse der Strophengattungen der Dramatiker, worauf da- 
mals unser Hauptaugenmerk gerichtet war, zu Ende zu kommen. 
Itch glaube, wir hatten den Tag sogar einen ziemlich heftigen 
Streit, als Du verlangtest, wir miissten jetzt alles Andere bei 
Seite lassen und die alten Rhythmiker und Harmoniker studiren. 
Aber wir haben uns auch hier bald geeinigt: Du nahmst die 
Rhythmiker und ich die Harmoniker; aber auch den ersteren habe 
ich damals eine rege Theilnahme zugewandt, wihrend die schwere 
Last der Harmoniker allein auf mir liegen blieb. So trocken diese 
Sachen auch waren, so reizte doch gerade die grosse Schwierig- 
keit des Verstindnisses immer tiefer hineinzudringen, und die 
Arbeit ging so eifrig von Statten, dass nach kaum mehr als 
Jahresfrist die griechische Rhythmik vollendet war. Wir hatten 
beide eingesehen, dass fiir eine wissenschaftliche Darstellung der 
antiken Metrik jedenfalls die Satze der alten Rhythmiker die 
Voraussetzung bilden mussten, und je mehr wir hier Von unsern 
Vorgingern verlassen und fast ganz und gar auf den ersten 
Anbau eines noch vollig brach liegenden Feldes angewiesen waren, 
um so mehr fthlten wir die Nothwendigkeit. einer umfassenden 
Zusammenstellung alles dessen, was von rhythmischer Tradition 
der Alten erhalten war. Erst dann nahmen wir unsere Arbeit 
fiber die Strophengattungen der lyrischen und dramatischen 
Dichter, die tiber ein Jahr lang geruht hatte, wieder auf, und 


XXVI Vorwort. 


wir beide wissen recht gut, welchen Nutzen wir auch fiir diesen 
speciellsten Theil der Metrik aus der antiken Rhythmik gewon- 
nen haben. 

Auch Du hast die erste Bearbeitung der griechischen Khyth- 
‘mik schon gleich mit ihrem Erscheinen nicht fiir vollendet und 
abgeschlossen gehalten; aber durch andere Arbeiten in Anspruch 
genommen bist Du selber nicht wieder auf die griechische Rhyth-. 
mik zurtickgekommen. Gerade auf diesem Felde hat die frtihere 
Gemeinsamkeit’ unserer Studien am wenigsten fortgedauert. Ich 
aber glaubte es unserer Metrik schuldig zu sein, die rhythmischen 
Untersuchungen, wie wir sie in Tiibingen begonnen hatten, 
weiter fortzusetzen, und so ist denn endlich dieses Buch ent- 
standen, dass Dir die schénen Tage alter yemeinsamer Arbeit 
wieder ins Gedichtniss zurtickrufen mége. Alle diejenigen Puncte 
der Rhythmik vom J. 1854, mit deren Ausfiihrung ich jetzt noch 
itibereinstimme, sind hier nur kurz angedeutet worden, und nur das- 
jenige, was dort noch nicht gefunden oder noch nicht zu Ende gefithrt 
ist, ist hier ausfiihrlich behandelt. Dieses letztere ist nun nicht 
wenig, und mein ganzes Buch ist zum nicht geringen Theile cine 
Polemik gegen das Deiige geworden. Ich weiss, Du _ lissest 
Dir eine solche Polemik gern gefallen; Du weisst auch, dass ich 
mit den Urtheilen der tibrigen, die Dein Buch mit grosser Aus- 
zeichnung hervorgehoben haben, auch jetzt noch vollig iber- 
einstimme. Die Polemik kommt hier ganz von selber, denn alle 
weitere Untersuchung iiber griechische Rhythmik wird sich fir 
alle Zeit an jene erste umfassende Darstellung derselben an- 
zuschliessen haben. Ich will auch gern gestehen, dass ein weiteres 
Forschen auf diesem Gebiete gar nicht méglich sein wiirde, wenn 
nicht jene ersten Ergebnisse gedruckt vorgelegen hiatten. 

In den fiinf Jahren aber, die zwischen dem Erscheinen 
Deiner Khythmik und der Vollendung dieser zweiten Bearbeitung 
desselben Gregenstandes in der Mitte legen, glaube ich ntanches 
Neue auf diesem Gebiete gelernt zu haben, was der Verdffent- 
lichung werth ist. In keinem Puncte der Metrik finden solche 
Differenzen statt, als gerade in den Fundamentalsiitzen, fiir die 
bisher fast ein Jeder lediglich auf sein rhythmisches Gefihl an- 
gewlesell war. 

Von keinem anderen Standpuncte niamlich als diesem ist 
Bentley und spaterhin Hermann ausgegangen und in gleicher 
Weise sowohl die Anhiinger wie die Widersacher des Hermann- 
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schen Systems. Dies rhythmische Gefiih! ist bei uns Allen das- 
selbe und bis auf einige freilich sehr wichtige Puncte auch das- 
selbe wie bei den Alten; ich kann daher die meisten Siatze aus 
dem Anfange von Hermanns Metrik mit bestem Gewissen unter- 
schreiben. Aber wie sollen wir zu diesem rhythmischen Gefiihle 
die Metra der Alten in Beziehung setzen? Dariiber gehen die 
Ansichten weit auseinander, indem dies jeder auf seine eigene 
individuelle Weise gethan hat. Forschen wir aber mit Ernst 
und Eifer nach Regulativen, so bieten sie sich uns in der rhyth- 
mischen Tradition der Alten dar. Was diese uns iiber Taktarten, 
rhythmische Glieder, Ictusverhiiltnisse ἃ. 5. w. tiberliefern, das muss 
fiir uns in der That das Massgebende sein; denn es sind Ah- 
gaben iiber die Art und Weise, wie die Alten selber ihre Poesien 
vorgetragen haben. Ich habe in der Einleitung nachgewiesen, 
dass die Lehrsitze des Aristoxenus keineswegs ideelle Kategorien 
sind, die er etwa vom eigenen subjectiven Standpuncte aus fiir 
den Kiinstler aufstellt, und dass seine Rhythmik keineswegs ein 
abstractes System ist, in welches er selber die Verse der alten 
Dichter und die Compositionen der alten Musiker einspannen 
will, sondern dass sie die lebendigen Thatsachen der klassischen 
Kunst enthalt. Was uns daher Aristoxenus oder der spitere 
Compilator, der aus ihm geschépft hat, tiber die Normen, nach 
welchen der antike Dichter seine Werke in Rhythmen gesetzt 
πὰ nach welchen man dieselben vorgetragen hat, mittheilt, 
muss uns als wahrhafte Thatsache gelten, als eine Thatsache, 
der gegeniiber unsere individuellen Speculationen und die viel- 
fachen Moéglichkeiten, nach denen wir die rhythmischen Grund- 
sitze gestalten kénnen, ein fiir allemal nicht bloss als unzu- 
reichend erscheinen miissen, sondern auch als unwahr, sobald 
mit diesen unseren subjectiven Theorien die Berichte der Alten 
in Widerspruch treten. 

Diese Berichte der Alten nun sind uns in einer héchst frag- 
mentarischen und eben deshalb schwer verstandlichen Fassung 
iiberliefert. Soviel davon erhalten ist, habe ich in dieser Schrift 
zusammengestellt und glaube damit allerdings fiir die Funda- 
mentaltheorien unserer metrischen Wissenschaft einen festen 
Kanon gegeben zu haben. Was demselben in unsern bisherigen 
metrischen Theorien widerspricht, ist unrichtig, und wir diirfen 
es uns nicht verdriessen lassen, umzulernen. -Man wird sich 
fiberzeugen, dass die rhythmischen Siitze der Alten sich weithin 
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tiber alle metrische Verhaltnisse erstrecken und dass die in diesem 
Buche aus den Alten zum ersten Male mitgetheilten Angaben 
weit mehr in die praktische Metrik eingreifen, als dies bei den 
in der ersten Bearbeitung der griechischen Rhythmik gegebenen 
Resultaten der Fall war. 

Indess bin ich mir wohl bewusst, dass ich die Sache keines- 
wegs zum Abschlusse gebracht habe; noch mancher Satz in den 
Fragmenten der alten Rhythmiker ist tibrig, aus dem der Scharf- 
sinn der Nachfolgenden neue rhythmische Lehrsitze finden und 
damit die Fundamentaltheorie der Metrik bereichern kann. Ich 
wiinsche nichts mehr, als recht viele gliickliche Mitarbeiter bei 
dfeser Arbeit zu gewinnen. Zu dem Zwecke habe ich, nachdem 
ich in einer EHinleitung meine Ansichten fiber die Bedeutung der 
rhythmischen Tradition der Alten ausgesprochen habe, zunichst 
Alles, was mir von Fragmenten der griechischen Rhythmiker 
aufgestossen ist, im Textesoriginale mitgetheilt. Bisher waren 
diese Urkunden in vielen Biichern zerstreut, und wenn ich auch 
nicht alle, welche vorhanden sind, aufgefunden habe, so findet 
der Mitforschende doch in dieser Sammlung weit mehr, als ihm 
friher bekannt war. So 2. B. die Fragmente aus Aristoxenus 
περὶ τοῦ πρώτου χρόνου, aus dem jiingeren Dionys von Hali- 
carnass und anderen werthvollen Schriften. Meine Arbeit war 
hierbei eine ungleiche. Das Fragment aus dem zweiten Buche 
der Aristoxeneischen Rhythmik ist in Bezug auf Wortkritik so 
trefflich von Boeckh, Hermann und Feussner behandelt ‘worden, 
dass hier abgesehen von der Realerklirung Alles zum Besten 
bestellt war und dass nur wenig Gelegenheit gegeben wurde, von 
dem bisherigen Texte abzuweichen. Der Text, wie ich ihn ge- 
geben habe, unterscheidet sich hauptsachlich nur dadurch von 
dem bisherigen, dass ich den Fragmenten der beiden Biicher, die 
uns aus den Khetoren, aus den Metrikern und aus den Para- 
lambanomena des Psellus zu den Triimmern des vaticanischen 
und venetianischen Codex hinzukommen, ihre Stelle angewiesen 
habe. Die Parallelstellen aus Psellus und den Parisiner Frag- 
menten begleiten unten am Rande den Aristoxeneischen Text. 
Anders die rhythmischen Abschnitte aus Aristides; sie sind in 
der bisherigen einzigen Ausgabe von Meibom zum grossen Theile 
unlesbar. Hier war der Handschriften- und Conjecturalkritik ein 
weites Feld gedffmet, und sollte ich auch hin und wieder in 
meinen Conjecturen zu weit gegangen sein, so wird man das 
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bei einer Ausgabe, welche nach den zweihundert Jahren, die 
wwischen jetzt und der Zeit Meiboms in der Mitte liegen, er- 
scheint, wohl entschuldigen kénnen. Neuen handschriftlichen 
Apparat habe ich weder fiir Aristoxenus noch fir Aristides 
herbeigezogen. Der beste Codex ist fiir beide der Vaticanische, 
welcher in zwei Nummern, 192 und 193, die gesammten Musiker 
eathalt. Franz hat ihn collationirt, ich habe von seinen Colla- 
tionen durch die Giite des Herrn Professor Mullach in Berlin 
εἶπα kurze Hinsicht zu nehmen Gelegenheit gehabt, doch er- 
sehien mir die Ausbeute daraus keineswegs so ergiebig, dass ich 
den mir zum Kauf angebotenen Nachlass der von Franz fiir die 
Mnsiker unternommenen Arbeiten an mich bringen mochte. Fiir 
Aristides giebt es ausserdem noch einige vorziigliche deutsche 
Handschriften, darunter die priachtig geschriebene zu Wolfen- 
battel. Auf eine dort von mir gehaltene Nachfrage erfubr ich, 
dass sie in den Hinden des Professor Caesar in Marburg sei; 
soviel ich bei einer darauf in Marburg vorgenommenen Einsicht 
emitteln konnte, stimmt dieser Codex in allen Puncten mit den 
baden Oxforder Handschriften iiberein, deren Lesarten bereits 
Meibom in seinen Annotationes zum Aristides mitgetheilt hat. 
Die Uebersetzung, welche Martianus Capella von Aristides, meist 
unverstandig genug, angefertigt hat, ist, wie man ersehen wird, 
far den Text des Aristides eine héchst willkommene Hilfsquelle. 
Der bequemen Uebersicht halber habe ich sie unten am Rande 
des Aristides hinzugeftigt. Hmendationen in ihr zu machen, wire 
leicht genug gewesen; aber der Wissenschaft ware damit keines- 
wegs ein Dienst geleistet worden; denn es ist eben nur eine 
Uebersetzung, die uns gerade in der historisch iberlieferten 
Fassung, aber nicht, wenn die Unebenheiten weg emendirt sind, 
von Nutzen ist. Ich habe den Text des Marcianus nach Meibom 
gegeben mit Beriicksichtigung der Ausgabe von Koppen; nur 
hin und wieder, wo augenfallige Corruptelen durch Abschreiber 
vorhanden sind, habe ich meine Ansicht in Klammern hinzu- 
geftigt; es schien sich nicht der Miihe zu verlohnen, die Ab- 
weichungen der einzelnen Handschnften unter einander anzu- 
merken. Was ich fiir die aus Porphyrius herbeigezogenen Stellen 
and die Parisiner Fragmente Neues gegeben, wird man auf den 
betreffenden Seiten leicht selber ersehen kénnen. 

Einen ausfihrlichen krtischen Commentar unter dem Texte 
habe ich aus dem einfachen Grunde nicht gegeben, weil es nach 
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meiner Ansicht die Lesbarkeit allzusehr erschwert, wenn de 
griechische Text auf jeder Seite durch die Anmerkungen nur au 
wenige Zeilen beschrankt wird. Ich habe nur die Abweichun; 
der Handschriften angegeben; wer hier zuerst in der von mi 
im Texte bezeichneten Weise von den Handschriften abgewiche 
ist, ob Meibom oder Boeckh oder Feussner oder Hermann ode 
ich selber, habe ich nicht bezeichnet; der sachliche Commenta 
aber giebt tiber meine eigenen Neuerungen, wenn sie einer Be 
griindung bedirftig erscheinen, Aufschluss. 

Was nun diesen Commentar selbst anbetrifft, so macht e 
ullerdings den Anspruch, die Lehren der alten Rhythmiker i 
volistiindiger Darlegung nach den Capiteln und Abschnitten de 
antiken Systems zu enthalten, freilich so, dass er Alles, was it 
der ersten Bearbeitung der griechischen Rhythmik ausfthrlie 
und richtig entwickelt zu sein schien, nur dem Resultate naet 
ohne die dort gegebene Beweisfiihrung vorftihrt. Ohnehin musst 
der Raum gespart werden fiir die neuen Lehrsiitze, die erst jets 
aus den alten Rhythmikern gezogen sind, und die, wie man 91 6ὲ 
leicht tiberzeugen wird, fir die praktische Metrik eine grésser 
Bedeutung haben, als die in der ersten Bearbeitung der Rhyth 
mik gefundenen Resultate. 

Von Arbeiten Anderer, die nach Deinem Buche erschienel 
sind, ist mir neben der eingehenden Recension desselben vot 
Pfaff in den Jahrbiichern der Miinchener Akademie, die mir # 
vielfachen Erwagungen Veranlassung gegeben hat, keine δι 
forderlich gewesen, als der Aufsatz tiber Arsis und Thesis vot 
Weil in den Neuen Jahrbiichern fir Philologie und Padagogik 
Es betrifft derselbe hauptsachlich die dunkle Stelle des Aristo 
xenus iiber die Zahl der χρύνοι in den verschiedenen πόδες. Dt 
hattest Dich in der Auffassung derselben hauptsachlich an Feuss 
ner angeschlossen, dessen Erklarungen Du sonst nie angehang® 
hast, und so sehr ich die trefflichen Emendationen schitze, weleb 
Feussner zu Aristoxenus geliefert hat, so muss auch ich beke® 
nen, dass seine Erliiuterungen zu Aristoxenus niemals das Ried 
tige getroffen haben, und dass Du Unrecht gethan hast, in jené 
Erklirung der χρόνοι ihm nachzufolgen und diesen Punct nied 
wie das Uebrige ganz von Neuem zu untersuchen. Freilich w® 
verade fiir diese Stelle die Erkenntniss des Richtigen am schwié 
rigsten, und dankbar erkenne ich den wesentlichen Fortschritt 88 
welchen die Rhythmik durch jenen Aufsatz von Weil erhaltes 
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hat. Ich hoffe, dass Weil mit der Art und Weise, wie jener 
Punct im vorliegenden Buche ausgefiihrt ist, zufrieden sein 
wird. — Eine Arbeit von Dr. Hirsch: Aristoxenus und seine 
Grundziige der Rhythmik (im Herbstprogramm des Konig]. Gym- 
nagiums zu ‘Thorn vom Jahre 1859) ist leider erst vor einem 
Vierteljahre mir bekannt geworden und ich habe sie nicht mehr 
benutzen kénnen. Sie geht weniger auf Auffindung der bisher 
noch nicht erdrterten Puncte, als auf eine zusammenfassende 
Darstellung der Aristoxenischen Rhythmik nach dem bisher davr- 
liber Geleisteten aus und liefert in der That eine klure und 
enpfehlenswerthe Darstellung der Aristoxenischen Sitze. — Diesen 
Vorzug kann ich einer Schrift von Kasimir Richter: Aliquot 
de musica Graecorum arte quaestiones, Monasterii 1856, welche 
in zweiten Capitel den Rhythmus der Alten behandelt, nicht zu- 
étkennen. Wahrend der iiber alte Musik handelnde Theil der 
Schrift die wunderlichsten Hypothesen iiber die antiken Ton- 
wien aufstellt, denen die alte von dem Verfasser allerdings nur 
tm geringsten Theile gekannte Tradition ganz und gar wider- 
wreht, enthalt der Abschnitt tiber die Rhythmik eine nicht 
Weniger seltsame Vereinigung der Feussner’schen und der Boeckh’- 
then Ansichten, die sich nun ein fir allemal nicht miteinander 
vertragen. Ktwas Higenes ist hier nicht vorgebracht. — Die 
Fortsetzungen, welche Meissner im Philologus von seinen Ar- 
beiten tiber den Rhythmus der griechischen Metra geliefert hat, 
gehen die antike Rhythmik nichts an, da hier weder Aristoxenus 
woech sonst ein alter Rhythmiker beriicksichtigt, sondern ledig- 
lich vom modernen Taktgefithle aus nach der Weise Joh. Heinr. 
Voss’ und Apels den Choriamben u. s. w. irgend ein beliebiger 
Takt aufgezwangt wird. In dieser Weise kann etwa ein Mendels- 
‘hn die griechischen Verse in Musik setzen, aber mit den Alten 
*lber haben solche Theorien nichts zu thun. — Das ist es, 
lieber Rossbach, was ich Dir und dem Publicum in dieser Vor- 
rede zu sagen gedachte, ohne den Inhalt der Schrift zu wieder- 
holen.. Ich will nur noch das Eine hinzufiigen, dass ich es an 
andauerndem Nachdenken ρου die abrupten aber werthvollen 

dieser wichtigen Disciplin nicht habe tehlen lassen. Die 
Frgmente der Rhythmiker haben mich wihrend der fiinf Jahre 
fst tiglich mittelbar und unmittelbar beschiiftigt, so dass ich 
εἶχε froh bin, in dieser Sache zu einem Abschlusse zu’ gelangen, 
um den zweiten Theil der Metrik, der linger als ich wiinschte 
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auf den Druck gewartet hat, endlich an das Licht treten zu 
lassen. 

Man weiss langst, dass der unerschdpfliche Reichthum me- 
trischer Formen, der die griechische Poesie so wesentlich von 
der modernen unterscheidet, kein blosser ausserlicher Schmuck 
ist, sondern dass er mit dem Inhalte im engsten Zusammenhange 
steht, und dass ohne Verstandniss der Form kein Verstandniss 
des Inhaltes méglich ist. Wo daher ein griindliches Studium 
der griechischen Dichter anhebt, gehen auch sofort mit dem- 
selben die Untersuchungen tiber die Metra Hand in Hand, und 
die Resultate dieser Untersuchungen sind fir die Gestaltung der 
Texte wie fiir die Wiirdigung der griechischen Dichter von dem 
entschiedensten Kinflusse gewesen. Die Quelle fir das metrische 
Studium war eine doppelte, einmal die erhaltenen Schriften 
der Alten tiber Metrik, sodann die Werke der Dichter 
selbst. Die letztere Quelle musste bei weitem die ergiebigste 
sein; die Zahl der uns tiberkommenen Dichterwerke ist zwar 
nur eine geringe, aber es ist wohl keine Frage, dass uns in 
ihnen wenigstens die Hauptgattungen der alten Metra vorliegen, 
und es hat sich genugsam gezeigt, wie ein sorgfaltiges Studium 
des Erhaltenen aus diesem selber eine grosse Zahl von den Nor- 
men metrischer Composition zu finden vermag. Dabei leisteten die 
metrischen Schriften der Alten die wesentlichsten Dienste; was hier- 
von der Nachwelt tiberkommen ist, ist zwar im Verhialtniss zu der 
umfangreichen metrischen Litteratur, die bei den Alten existirte, 
nur héchst unbedeutend, und selbst die Schrift, die fir uns die 
volistindigste ist, das Encheiridion Hephaestions, war seiner Be- 
stimmung gemiss nur ein Elementarbuch fiir die allererste 
Unterweisung der ἀπαέδευτοι" aber jene Schriften gewiahren uns 
eine wenn auch nicht ausreichende metrische Terminologie, sie 
tiberliefern einige der hauptsichlichsten metrischen Gesetze, und 
sind endlich von besonderer Wichtigkeit fir die Geschichte der 
metrischen Kunst, indem sie auch ἅδον die Metra nicht erhaltener 
Dichter manche werthvolle Notizen geben. 

Eine dritte Quelle fir die Kenntniss der Metra blieb lange 
Zeit unbenutzt, die Schriften der alten Rhythmiker. Man 
wusste wohl, dass sie benutzt werden mussten, man suchte sie 
auch als eine wesentliche Erganzung der Metriker herbeizuziehen, 
aber im Ganzen zeigte sich wenig Kifer und wenig griindliches 
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Kingehen, und der Ertrag war ein sehr geringer. Die Griinde 
liegen zum groéssten Theil in der Schwierigkeit des Ver- 
standnisses, die hauptsachlich in der eigenthiimlichen rhyth- 
mischen Terminologie beruht und durch die Liickenhaftigkeit der 
Ueberlieferung noch bedeutend erhéht wird. G. Hermann wusste 
sehr wohl, dass die Kenntniss der Rhythmik iiber die Metrik ein 
ganz neues Licht verbreiten wiirde, aber er verzweifelte an der 
Moglichkeit einer Restauration aus den erhaltenen Fragmenten. 
So sagt er in der Vorrede seiner Klementa von den beiden Haupt- 
quellen der Rhythmik: Si ea quae Aristoxenus peritissimus simul 
et diligentissimus scriptor litteris mandaverat alicubi reperirentur, 
non est dubium, lucem universae rationi poeseos accensum iri 
clarissimam ... Itaque quo in statu nunc res est, nihil amplius 
scimus quam diversas fuisse rhythmorum doctrnam et scientiam 
metrorum; rhythmos enim ad musicam et cantum, metra ad poesin 
pertinuisse, unde intelligimus,. rhythmum aliquam similitudinem 
habuisse cum eo quem hodie tactum musici vocant, etsi alia ex 
parte huic dissimillimus fuerit necesse est. Utramque et rhyth- 
micam et metricam doctrinam primis lineis adumbravit Aristides 
Quintilianus, sed tam breviter tamque parum explicate, ut pere- 
xiguus inde fructus redundet. Wir geben gern zu, dass eine voll- 
stindige Wiederherstellung der antiken Rhythmik aus den jetzt 
vorhegenden Quellen nicht moglich ist, aber das erhaltene Material 
ist bei weitem reicher, als man gewohnlich glaubt, es ist min- 
destens so bedeutend, dass es uns auf eine nicht kleine Zah! der 
wichtigsten Fragen geniigende Auskunft ertheilt; und aus dein 
positiv Ueberlieferten lassen sich bei der mathematischen Natur 
dieser Disciplin weitere wohlbegriindete Satze gewinnen. Ueber- 
dies sind abgerissene Fragmente ihrem Werthe nach nicht 
endgtiltig abzuschiatzen; eine energische Forschung und der Fort- 
schritt der Zeiten findet hier gar vieles, was der erste Einblick 
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Nachwort zur dritten Auflage der griechischen Rhythmik. 


Schwerlich wird mir eine nochmalige Bearbeitung des von 
Aristoxenus, Aristides ἃ. A. fiber die antike Rhythmik Ueber- 
lieferten vergénnt sein. Mit dem vorliegenden Buche muss 
ich von diesen seit dem Anfange der fiinfziger Jahre in Angriff 
genomimenen und seit dieser Zeit niemals zur Seite gelegten 
Studien Abschied nehmen. Von der ersten Auflage hat diese 
dritte kaum etwas anderes als die Aristoxenische Scala der 
Taktmegethe und die grisseren πόδες ἁπλοῖ des Aristides bei- 
behalten kénnen. Am meisten haben H. Weil in Paris und 
Dr. EK. F. Baumgart in Breslau mich in meinen Forschungen zu 
weiteren Resultaten vorwiirts getrieben. Doch wihrte es lange 
Zeit, bis es mir gelang die einander widerstrebenden Anschau- 
ungen dieser beiden um die griechische Rhythmik hochverdien- 
ten Forscher zu vereinigen und hiermit in das wahre Wesen der 
Aristoxenischen Chronoi podikoi und zugleich der Chronoi Rhyth- 
mopoiias idioi einzudringen. Als ich am Ende der siebenziger 
Jahre in Moskau meine ,,Theorie der musikalischen Rhythmik 
seit Bach“ niederschrieb, musste ich bekennen, dass mir die Ari- 
stoxenische Auffassung dieser Punkte ein Mysterium geblieben 
sei. Das einzige, was ich in jenem Buche fiber griechische Rhyth- 
mik Neues zu sagen hatte, war die Unterscheidung des hesy- 
chastischen und diastaltischen Tropos Rhythmopoiias. Erst im 
letzten Jahre meines Moskauer Aufenthaltes sollte muir durch 
᾿ Verbindung der rhythmischen Siatze des Aristoxenus mit der 
von den Metrikern itiber die monopodischen und dipodischen 
Basen gegebenen Tradition ein Verstaindniss der Aristoxenischen 
πόδες mit zwei, drei, vier Chronoi podikoi und derjenigen Chronoi 
werden, deren Anzahl, wie Aristoxenus sagt, das Doppelte oder 
das Vielfache der zwei, drei, vier Chronoi podikoi ist. Eine 
Herbeiziehung der von den Metrikern aber monopodische und 
dipodische Basen aufgestellten Theorie zur Erklarung der Ari- 
stoxenischen podikoi war schon im Jahre 1859 in den Frag- 
menten und Lehrsiitzen der griechischen Rhythmiker versucht 
worden. Freilich ganz erfolglos. Denn ich hatte damals die 
monopodischen und dipodischen Basen der Metriker mit den Ari- 
stoxenischen Chronoi podikoi identificirt. Dagegen hatte Julius 
Casar ein Veto eingelegt, welches ich lingst als wohlberechtigt 
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anerkannte, als mich Εἰ. F. Baumgarts Polemik in dessen inhalts- 
richer Abhandlung ,,Die rhythmischen Reihen bei den Griechen“ 
endlich finden liess, in welcher Beziehung die Lehre von der 
monopodischen und dipodischen Basis zu den Aristoxenischen 
1 Chronoi steht; Baumgart hatte den Nachweis gefiihrt, dass jene 
bei Psellus erhaltene Stelle des Aristoxenus, auf welche die ἐγ ΠΟΥ 
von mir angenommene Auffassung H. Weils beziiglich der zwei, 
der drei, der vier Chronoi in den Aristoxenischen μεγάλοι πόδες 
σύνϑετοι beruhte, unmdglich von Aristoxenus herriihren kéune, 
sondern der Zusatz.eines gelehrtthuenden Grammatikers, d. i. 
ees Scholiasten sei. Hierdurch wurde die Frage nach den 
Chronoi podikoi auf eine ganz andere Basis gestellt. Das Ver- 
haltniss derselben zu den monopodischen und dipodischen Basen 
ergab sich nunmebr von selbst, wie ich dies in meiner Ueber- 
setzung und Erléuterung des Aristoxenus ausfiihren konnte. Das 
dort gegebene Endresultat: der zusammengesetzte Takt im Sinne 
des Aristoxenas hat so viel Chronoi podikoi als die Zah] der 
in ihm enthaltenen einfachen Takte oder Versftisse betrigt und 
die in jedem dieser Versfiisse (als Einzeltakte gefasst) enthal- 
nen Arsen und Thesen sind identisch mit den Chronoi Rhyth- 
Mopoiias idioi, dies iiberaus einfache Endergebniss mochte wohl 
deshalb von den Lesern meiner Aristoxenus-Bearbeitung mit 
Misstrauen entgegengenommen werden, weil in meinen rhyth- 
mischen Fragmenten eine wesentlich andere Auffassung von dem 
Verhaltniss der monopodischen und dipodischen Basen zu den 
Chronoi podikoi gegeben war. Auch von Anderen ist es aner- 
kannt, dass ich bei den so schwierigen Studien, welche ich der 
antiken Rhythmik widmete, stets die selbstlose Energie be- 
wiesen habe, nicht mit meinen friiheren Auffassungen zu _lieb- 
dugeln, sobald ich sie als unrichtig erkannt hatte, sondern selber 
als unerbittlicher Gegner derselben aufzutreten und so lange 
zu arbeiten, bis ich das Richtige an ihre Stelle setzen konnte. 
Aber was ich in der Uebersetzung und Erlauterung des Ari- 
stoxenus tiber die Chronoi podikoi und Rhythmopoiias idioi 
dargelegt habe, das sind Sitze, an denen ich ebenso festhalten 
muss, wie an der im ersten Beginn meiner rhythmischen Studien 
gewonnenen Restitution der Aristoxenischen Scala der Takt- 
megethe, und es gereicht mir angesichts der sonst so vielfach 
von mir bewiesenen Bereitwilligkeit, eigene irrige Ausichten durch 


richtige zu ersetzen, zur grossen Genugthuung, dass ich in dem 
. c* 
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hier vorliegendem Abschlusse meiner rhythmischen Studien be- 
ziiglich der Chronoi podikoi und Rhythmopoiias idioi genau an 
den von mir in meiner Aristoxenus-Bearbeitung ausge- 
sprochenen Satzen festhalten konnte, indem ich densel- 
ben nichts als die dort fehlenden Erlauterungen aus 
analogen Takten der Bach’schen und Handel’schen Mu- 
sik hinzufiigte. Nicht minder habe ich auch hier daran 
festhalten miissen, dass der kyklische Versfuss dem 
Recitationsverse, aber nicht dem melischen Verse an- 
gehort, dass vielmehr fiir die Sylbenmessung des me- 
lischen Verses aufs strengste an demjenigen, was Ari- 
stoxenus dariiber sagt, festgehalten werden muss. 

Den kyklischen Versfuss fiir die melische Rhythmik der 
Griechen ganzlich zu beseitigen, vielmehr die Sylbenmessung in 
den lyrischen Versen der Alten nach dem Vorbilde des zweiten 
D-Dur-Priludiums im Wohlt. Clav. zu bestinmen, die Aristoxe- 
nischen Chronoi podikoi und Rhythmopoiias idioi in den aus 
mehreren Versfiissen zusammengesetzten Takten moderner Com- 
position, namentlich Bachs wiederzufinden, damit sind, denke 
ich, die Hauptprobleme gelést, welche noch fiir die griechische 
Rhythmik vorlagen. Diese Hauptsachen in der griechischen 
Rhythmik endgiltig festgestellt zu haben, darauf erhebe ich ent- 
schiedenen Anspruch. Ebenso gern gebe ich zu, dass manche Ein- 
zelheiten anders gefasst werden kénnen, als es in dem vorlie- 
genden Buche geschehen ist und darf im Allgemeinen — meine 
Conjectur in der Aristoxenischen Definition des χρόνος πρῶτος 
halte ich aufrecht — mit demjevigen, was Heinrich Gurauer in 
der Berliner philologischen Wochenschrift 1885, Nr. 17 iiber 
den Text des Aristoxenus sagt, mich einverstanden erkliren. 

Ist es nicht schon dfter vorgekommen, dass eine ernste nur 
im Interesse wissenschaftlicher Theorie unternommene Arbeit zu 
héchst willkommenen praktischen Ergebnissen gefiihrt hat, die 
anfanglich nicht im mindesten in Aussicht genommen waren? 
Sind nicht fast alle wichtigen Entdeckungen auf dem Ciebiete 
der Chemie, die so umgestaltend auf unser Kulturleben eingewirkt 
haben, aus uneigenniitzigen theoretischen Arbeiten hervorgegan- 
gen? Gerne schliesse ich mich Herrn Εἰ. von Stockhausens Aut- 
fassung an, dass in der Anwendung des Aristoxenischen Systemes 
auf die rhythmischen Formen unserer modernen Musik dessen Haupt- 
bedeutung liegt. Erst dadurch, dass die Aristoxenische Doctrin 
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tiber die zusammengesetzten Takte und deren Chronoi podikoi 
beherzigt wird, erst dadurch vermag man ἄρον das Wesen un- 
serer zusammengesetzten Takte ins Klare zu kommen und auf 
diese Weise zur Einsicht zu gelangen, dass nicht bloss mit dem 
Anlaute unseres zusammengesetzten Taktes, sondern ebenso hiiu- 
tig auch im Inlaute oder gar unmittelbar vor dem Auslaute desselben 
ein rhythmischer Abschnitt beginnt. Fiir den rhythmischen Vor- 
trag monodischer Kunstwerke unserer modernen Musik wird Ari- 
stoxenus eine &hnliche reformatorische Bedeutung haben, wie sie 
Lessing fiir die moderne Tragédie dem Lehrer des Aristoxenus 
zuweist. Wer diese praktische Bedeutung der Aristoxenischen 
Rhythmik in Abrede stellt, dem muss die Berechtigung iiber die- 
selbe zu urtheilen abgesprochen werden. 


Bickeburg, 1. Mai 1885. 


R. Westphal. 
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Einleitung. 


§ 1. 


Der antike Dichter-Componist. 


Die Theorie der Rhythmik, der Melik (Harmonik) und der 
Metrik bildeten im antiken Leben schon lange bevor sie Aristides 
Quintilian zur Grundlage des theoretischen Theiles seiner Ency- 
Clopaedie der Musik gemacht hatte, eine geschlossene EHinheit. 
Denn langst waren sie die drei Disciplinen, in welchen der zu- 
Kinftige Dichter des classischen Griechenthumes sich auszubilden 
hat. Hichstens fiir den epischen Dichter mochte es aus- 
reichen, sich bloss die Metrik d. i. die Versificationskunst zu 
eigen zu machen. Der lyrische und dramatische Dichter jener 
“eit aber hatte nicht bloss die Worttexte zu schreiben, sondern 
musste zugleich der musikalische Componist seiner Worttexte sein. 
Den modernen Dichtern liegt im Allgemeinen die Theorie der 
Musik noch weiter entfernt, als den modernen Musikern die Kunst 
des Versificirens. Im Alterthume hatten sich die beiden Kiinste 
noch nicht von einander getrennt, wenigstens der Lyriker und 
der Dramatiker war Dichter und Componist in Einer Person, wie 
Cicero sagt: ,,Musici qui erant quondam iidem poétae“*). Im 
} ilteren Sprachgebrauche ist ποιητὴς der schaffende Kiinstler so- 
' wohl in der Poesie wie in der Musik; μουσικὸς ἃ, i. der Fach- 
musiker bezeichnet einerseits den Virtuosen des Instrumental- 
spieles und des Sologesanges, andererseits den Vertreter der 


musikalischen Theorie*™*). 


te .. 


*) Cic. de orat. 3, 44. 

**) Den Titel der Schrift des alten Glaucus von Rhegium ἡπερὶ ἀρχαίων 
ποιητῶν καὶ μουσικῶν haben wir zu tibersetzen ,,iiber die alten Dichter- 
Componisten und Virtuosen“. So wird von Aristoxenus (in den σύμμικτα 
συμποτικα) Pindar, Simonides, Pratinas, Lasos, Aeschylus in der Kigenschaft 
als Dichter-Componist ποιητὴς" genannt. 
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2 I. Einleitung. 


Das der Poesie und der Musik Gemeinsame ist der Rhythmus, - 
welcher, insofern er sich in der Sprache der Poesie darstellt, den 
besonderen Namen Metrum hat. Der musikalische Rhythmus man- 
festirt sich in Ténen, sowohl in Instrumentalténen wie in Vocal 
ténen (Rhythmus der Instrumentalmusik, Rhythmus der Vocal- 
musik). Der poetische Rhythmus kommt entweder in gesprochené - 
(gesagter) oder in gesungener Poesie zur Erscheinung (entweder | 
in der Declamation oder in der Vocalmusik). : 

Bei den Griechen hat die Versification der Sprache (Metrum) - 
innerhalb der gesungenen Poesie den Ausgangspunct genommen;: 
denn auch der epische Vers war urspriinglich (in der vorhomerr 
schen Periode) ein vom ἀοιδὸς gesungener, noch kein declamirter 
Vers, wie spiiter im Vortrage der Rhapsoden. Die weitere Ent: 
wicklung der griechischen Metra gehért der Lyrik und Dramatik: 
an, ist aber ebenfalls auf dem Boden des Gesanges vor sich ge 
gangen. In der Bliithe der griechischen Kunst stand also Musik 
und Metrik in einem lebendigen Zusammenhange. In der alexas-.. 
drinischen Epoche fing dieser Zusammenhang an sich aufzulésea. 
Die Theorie der Versification wurde eine Disciplin der Gram- 
matiker, die aus den tiberlieferten Worttexten der alten Dichter- 
Componisten, ohne auf den musikalischen Rhythmus Riticksicht se 
nehmen, die Metra abstrahirten. 


§ 2. 
σα. Hermann, J. H. Voss, A. Apel, A. Béckh. 


Die metrische Theorie der Grammatiker, wie sie sich nické; 
zu ihrem Vortheile in der Zeit des rémischen Kaiserreiches haup+ 
sichlich durch Heliodor und dessen Nachfolger Hephaestion ge, 
staltet hatte, war es, welche der modernen Philologie vorlag, als 
dieselbe die Gesetze der antiken Versification zu gewinuen suchte. 
Dem grossen Philologen Gottfried Hermann gebihrt unbestrittes 
der Ruhm, ein vollstindiges System der antiken Metrik auf 
gestellt zu haben. Dasselbe besteht zum nicht geringen Theile 
in einer méglichst ungiinstigen Kritik des von ihm sehr gering 
geschiitzten Hephaestion. In seinem Handbuche der Metrik vom 
Jahre 1799 sagt G. Hermann: ,.KKaum kann es glaublich scheinen, 
dafs die Wissenschaft der Metrik durch die Bemiihungen des 
Neueren, anstatt ihrer Vollkommenheit niher gebracht zu werden 
sich in mancher Riicksicht sogar noch weiter davon entfern! 
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abe. Man braucht, um sich hiervon zu iiberzeugen, nur manche 
ehauptungen Heaths und Bruncks, denen die fibrigen Kritiker 
n unbeschranktes Ansehen eingeriumt haben, mit ihrer ersten 
od vorziiglichsten Quelle, dem Hephaestion zu vergleichen. 
abst das sehr duldsame Ohr dieses unwissenden Grammatikers 
lirde iiber die neuen unerhérten Rhythmen erschrecken, die 
tzt durch Unbekanntschaft mit der griechischen Prosodie und 
irch die verdorbene [euchlinische Aussprache die Kraft der 
rrlichsten Gedichte lihmen. Nur allein Bentley, der erste unter 
m Kritikern, verstand den Rhythmus der Alten so gut wie ibre 
prache: aber, wie ein Dichter? sagte er nur, was er fiihlte, und 
berliess dies Gefiihl anderen zu entwickeln. Keiner that es, 
mn keiner fiihlte wie Bentley.“ 

Seine Anschauung tiber das Verhiltnis, im welchem der 
Aythmus der alten zum Rhythmus der modernen Musik steht, 
ἰδὲ G. Hermann in folgender Stelle zu erkennen: 

»Die Musik besteht erstens aus dem Verhaltnis der blossen 
(tse zu einander (aus Harmonie und Melodie), zweitens aber 
weh aus dem Verhiltnis der Zeittheilungen, in welchem die 
[one auf einander folgen (Rhythmus). Hier zeigt sich ein wich- 
iger noch nicht gehérig bemerkter Unterschied der jetzigen 
fusik von der Musik der alten Griechen.“ 

»Die jetzige Musik hat namlich einen doppelten Rhythmus, 
en des Taktes und den der Melodie. Der Rhythmus des Taktes 
¢ der Grundrhythmus einer Musik und beherrscht den Rhythmus 
2+ Melodie, durch welchen er bei aller Mannigfaltigkeit der- 
Iben nicht aufgehoben werden kann. Er giebt der Musik Ein- 
“it, indem der Rhythmus der Melodie ihr Mannigfaltigkeit ver- 
hafft, und macht die sonst sehr schwierige Begleitung mehrerer 
immen nicht nur méglich, sondern auch leicht.“ 

Die griechische Musik hingegen war von allem Takte ent- 
dsst und kannte nur den Rhythmus der Melodie. Hieraus, 
aube ich, lassen sich die sonst unwahrscheinlichen Erzahlungen 
n der grossen Gewalt der alten Musik auf die Gemiither auf 
ie vollig befriedigende Art .rechtfertigen. Man k6énnte in der 
iat die Schwierigkeiten dieser Sache nicht anders heben, als 
mn man entweder die Glaubwiirdigkeit bewahrter Schriftsteller 
ne Grund in Zweifel zége oder den alten Griechen ein so 
smpfhaftes Gefiihl zuschriebe, dass, wenn ihre noch rohe Musik 
che Wirkungen hervorbrachte, unsere heutige Musik sie bis 

1* 
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zum Wahnsinn hatte treiben miissen. Allein wenn man den er- 
wahnten Unterschied zwischen beiden Arten von Musik genauer 
betrachtet, so zeigt sich ein Vorzug der griechischen Musik vor' 
der unsrigen, den die letztere durch nichts ersetzen kann. In, 
unserer Musik hat zwar der Rhythmus der Melodie ein siebea-, 
faches Mass, von der ganzen Taktnote 7 bis zum Vierundseeh- 


zigstel N wahrend der Rhythmus der griechischen Musik, we- 


nigstens bei dem Gesang und der .Begleitung derselben, nur eim: 
zweifaches Mass, der ganzen und halben Noten hatte, ἃ. i. die: 
Dauer einer kurzen und die doppelt so lange einer langen Sylbe. 
Aber alle diese Mannigfaltigkeit in unserem Rhythmus der: 
Melodie wird durch den Rhythmus des Taktes eines grofsen| 
Theiles ihrer Wirkung beraubt. Denn nicht bloss Einheit bn 
der Rhythmus des Taktes in unsere Musik, sondern auch : 
formigkeit. Bei der leidenschaftlichsten Musik geht der Rhythma. 
des Taktes immer seinen ruhigen Gang fort, und die Gemiiths 
bewegung des Hérers wird in eben dem Grade durch den Takt 
beruhigt, in welchem sie durch den Rhythmus der Melodic er 
regt wird.“ 

in der alten griechischen Musik hingegen ist der Rhythmus 
der Melodie von allem Zwange frei, und da kein einfoérmiget 
Takt neben ihm hergeht, wird er allein gehdrt und kann mit 
seiner ganzen Kraft das Gemiith der Zuhérer bewegen. Keinet 
Augenblick ist der Zuhérer sicher, wie bei unserer Musik, dass 
der Rhythmus in seinem einmal angefangenen Gange fortgehen 
werde; er kann nicht das Ende einer musikalischen Zeile mit 
einer bestimmten Anzahl] von Takten wie in unserer Musik er 
warten und schon gleichsam voraushéren: sondern immer neue, 
unerwartete, ungehérte Abwechselungen des Rhythmus spannes 
unaufh6rlich seine Aufmerksamkeit und reissen seine Empfin- 
dungen mit einer Gewalt fort, der er zu widerstehen nicht 
miichtig ist, weil er nichts festes und gleichbleibendes hat, woran 
er sich halten kann. Man fithlt bei dieser Musik fortdauernd 
gerade dieselbe Wirkung, welche-unsere Musik hat, wenn aul 
eininal mitten in einem Stiicke der Takt geiindert wird. Es 
kann sich ein jeder selbst hiervon durch die That iiberzeugen, 
wenn er ein griechisches Gedicht mit dessen eigenthtimlichem 
Rhythmus nach einer gut gesetzten Melodie singen oder mil 
einem Instrument begleiten hirt. Aller Takt muss bei Seite 


, 
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gesetzt und jede Sylbe in dem ihr eigenen Maasse, die langen 
durch ganze, die kurzen durch halbe Noten ausgedriickt werden, 
md anstatt dass bei unseren Noten die Takte durch Taktstriche 
abgetheilf werden, miisste man bei einer Composition nach der 
griechischen Art die Reihen des Rhythmus so abtheilen. Hier- 
durch bekommt man eine ganz andere Musik zu horen, als die 
wenigen Ueberbleibsel griechischer Musik ahnen lassen. Denn 
ausser dass in dieser durch unvollkommene Vergleichung der 
Tonverhaltnisse in der griechischen Musik mit den bei uns fest- 
geeetzten die Melodie selbst fehlerhaft hergestellt worden ist, so 
hat man die Wirkung dieser Stiicke noch durch Hinzuftigung 
weeres Taktes zerstért. Man hat zum Beispiel der ersten Pythi- 
then Ode des Pindar den ganzen Takt vorgezeichnet, und wo 
de Sylben den Takt nicht ausfiillten, ihn durch Puncte oder 
Pansen erginzt, so dafs z. B. der Anfang folgendermassen ab- 


getheilt, ist: 
Χρυσέ]α φόρ! μιγξ ᾿4|πόλλω- | 


νος καὶ ἐἰϊοπλοχαάϊμων 
PM 4 4} 4. δ} 24 
172 2241} 


G. Hermann sagt, die langen Sylben durch den Punct langer aus- 
mdehnen, um die Trochaeen ebenso lang wie die Daktylen oder 


i Spondeen zu machen, das erlaube der Rhythmus und die Prosodie 


der Griechen nicht. Die Takte wiirden vielmehr folgende sein 


Ἡ miigsen : 


§ Χρυσέ! ὁ α φόρ-] 
Ἐμιγξ᾿ 4:1 8. πόλλω.] 
2 νος καὶ ἐ-] 3 οπλοχά-] 1 μων. 
Die griechische Musik sei taktlos. 
Da Hephaestion den Sylben der griechischen Metra nur eine 


| Izeitive und eine 2zeitige Dauer zugesteht und von Pausen. nir- 


gends etwas erwahnt, so glaubte auch Hermann keine andere als 
1- und 2-zeitige Sylben statuiren und die Pausen von den 
griechischen Metra fernhalten zu miissen. 

G. Hermanns allgemeine Metrik gehért dem Schlussjahre des 
vorigen Jahrhunderts an. Im Anfange unseres Jahrhunderts gab 
J.H. Voss seine Zeitmessung der deutschen Sprache heraus 1802*) 


*) 8. 188 £ 
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und vindicirte hier den griechischen Metra gerade die Sylb 
messung, welche Hermann yon ihnen fern gehalten wissen woll 
Auch in der griechischen Musik miisse nicht minder wie in « 
unsrigen Gleichheit der auf einander folgenden Versfiisse bests 
den haben, weil auch die griechische Musik eine rhythmische s 
Voss machte es gerade so, wie Hermann wollte, dass es nic 
gemacht werde, er machte aus dem 3zeitigen Trochaeus dw 
Verlingerung der Linge zu einer 3zeitigen Sylbe einen 4zeitig 
Versfuss, der im Umfange dem Daktylus gleich komme. 

Kurze Zeit darauf suchte August Apel*) die ungleick 
Versfiisse der griechischen Metra auf andere Weise dem rhy 
mischen Umfange nach auszugleichen: er gab dem 4 zeitig 
Daktylus durch Verkiirzung der ersten und zweiten Sylbe d 
selbe Zeitdauer wie dem 3zeitigen Trochaeus 


τὐν 457. 


Apel berief sich hierbei1 auf den von Dionysius Halicarn. 
wihnten Daktylus mit der μακρὰ ἄλογος, welche kiirzer als 
2zeitige Linge sei, einen Versfuss, der sich von dem Trocha 
nicht viel unterscheide. Fiir den analog gebildeten Anapa 
(mit μακρὰ ἄλογος) tiberliefert Dionysius den Namen kyklisel 
Anapaest, und hiernach wurde auch fiir den dem Trochaeus ni 
kommenden Daktylus der Name kyklischer Daktylus in Ansprt 
genommen. 

Die von Apel aufgestellte Sylbenmessung der griechiscl 
Metra fand freudige Zustimmung bei A. Béckh in dessen ers 
Arbeit tiber Pindar**). Den im Gegensatze zu (i. Herma 
yl aktlosigkeit der griechischen Musik“ gewonnenen Gru 
gedanken, dass in den griechischen Metra eine rhythmis 
Gleichheit der heterogenen Versfiisse stattfinden miisse, halt Bo 
auch noch in seiner Ausgabe des Pindar fest und giebt ihm | 
folgenden Ausdruck: ,Quum sine temporum aequalitate, qu 
nostri tactum vocant, rhythmica compositio ulla nec reci 
queat nec cantari, nedum saltari, nisi primam rhythm legen, | 
est, unitatem variorum temporis articulorum violare et confus 


*) A. Apel, Aphorismen aber Rhythmus a. Metrum, Anhang zu ,,Aito] 
1806. A. Apel, Ueber Rhythm. u. Metrum in der allgem. musikal. Zeit 
1807. 1808. Δ. Apel, Metrik 1814. 1816. 

**) A. Béckh tiber die Veremasse dcs Pindaros in Wolf ὦ. Buttm 
Museum der Alterthumswissenschaft 1808 8. 344. 
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inconditamque syllabarum prolationem, qua ‘et animus et motus 
' corporis disturbetur magis quam regatur, rhythmum contenderis 
esse: necesse est, ut versibus per varia rhythmi genera compositis 
adubitum sit remedium qualecunque, quo iis aequalis insereretur 
temporum divisio.“*) Aber A. Apels Daktylus mit dem punctirten 


Achtel ¢, δ « 861 ein ganz verfehltes Auskunftsmittel, die Takt- 
gleichheit herzustellen: ,,inde universam Apelii doctrinam ut 
desperatam prorsus coepi relinquere**). 

Was kénnte uns modernen Menschen die Berechtigung geben, 
fiber den Rhythmus der Lieder zu urtheilen, welche vor zwei- 
tausend Jahren von den Griechen gesungen wurden, die unser 
ΘῈΣ aber niemals gehért hat? Miissten wir uns nicht vielmehr 
demjenigen zuwenden, was uns durch die Griechen selber, die 
doch allein zu einem Urtheile berechtigt sind, ἄρον den Rhythmus 
ihrer Metra iiberliefért ist? 

So dachte August Béckh. 


§ 3. 
Die Rhythmik des Aristoxenus. 


Schon in der Mitte des siebenzehnten Jahrhunderts hatte der 
Florentiner Giovanni Baptista Donius (μοῦ. 1593, gest. 1647) in 
emem Codex der Vaticanischen Bibliothek die ῥυϑμικὰ στοιχεῖα 
des Aristoxenus entdeckt. Die Schrift enthielt damals drei Biicher, 
war aber voller Liicken. Donius hatte eine lateinische Ueber- 
setzung begonnen und wollte das aufgefundene Original mit dieser 
herausgeben***), Er kam nicht dazu. 

Im vorigen Jahrhundert fand Jac. Morelli, Bibliothecar an 
der Marcusbibliothek zu Venedig, einen kleinen Theil dieser Schrift 
in einem Codex Venetus. Er liess zugleich von dem Codex 
Vaticanus des Donius eine Abschrift nehmen, der indes damals 
nicht mehr 8 Biicher, sondern nur einen Theil des zweiten, nur 
wenige Seiten mehr als der Venetus enthielt. Es hat sich spiiter 
herausgestellt, dass der Venetus das Original ist, aus welchem 
der Vaticanus abgeschrieben ist. Morelli gab das Fragment mit 
zwei anderen Inedita der Marcusbibliothek heraus: 


—————— 


*) Bdckh, de metr. Pindar. p. 105. 
**) Bdckh, de metr. Pindar. p. 41. 92. 
***) Donius de praestantia musicae graecae 1647, in dessen opera musica 


I p. 136. 190. 
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»Aristidis oratio adversus Leptinem, Libanii declamatio — 


pro Socrate, Aristoxeni rhythmicorum elementorum frag= 
menta ex biblictheca Veneta d. Marci nunc primum edidst 
Jacob Morellius, Venetiis 1785." 
Gerade hundert Jahre vor der in dem vorliegenden Buche ge- 
gebenen Interpretation des Originales. 

Zu Aristoxenus fiigte Morelli noch Parallelstellen aus einer 
rhythmischen Schrift des Byzantiners Michael Psellus hinzu, die 
sich gleichfalls auf der Marcianischen Bibliothek befand, unter 
dem Titel: 

Μιχαὴλ τοῦ Ψελλοῦ προλαμβανόμενα εἰς τὴν ῥυϑμικὴν 

ἐπιστήμην. 
Dies war ein Auszug aus den rhythmischen Elementen des Ari- 
stoxenus, zu einer Zeit angefertigt, wo das Aristoxenische Werk 
noch vollstandiger als heute war. Im Verlaufg der folgenden Jahre 
erfuhr G. Hermann, dass zu Miinchen eine Handschrift der προλαμ- 
βανόμενα vorhanden sei und liess sich durch Thiersch eine Ab- 
schrift besorgen. Doch hielt er diesen Tractat des Psellus far 
werthlos und erst 1842 wurde derselbe vollstandig nach jener 
Abschrift Hermanns im Rheinischen Museum*) durch Julius Caesar 
verdffentlicht. Er enthilt wesentliche Erginzungen zu dem Frag- 
ment des Aristoxenus, namentlich liefert er Bruchstiicke aus dems 
ersten Buche. 


“«--τττ », 


August Béckh verstand es, eine Schrift des Aristoxenus, dew — 


berithmten Schiillers des Aristoteles, in ihrer hohen Bedeutung zu 
wiirdigen und ihren Angaben gegeniiber seine eigenen bisherigem 
Ansichten tiber den griechischen Rhythmus, die er sich von Apel 
angeeignet hatte, ohne Bedenken aufzugeben. Aus Aristoxenus 
ging hervor, dass die griechische Musik zwar nicht die ihr von 
G. Hermann zugeschriebene ,,Taktlosigkeit“ hatte, dass sie viel- 
mehr ebenso wie die moderne Musik auf dem Principe des 
strengen Taktes mit schweren und leichten Takttheilen basirte, 
aber Taktformen, wie J. H. Voss und August Apel ihr vindiciren 
zu mniissen geglaubt hatten, hatte sie nach Aristoxenus Darstellung 
nicht. G. Hermann widersprach zwar den Messungen, welche 


ΛΝ 


Béckh auf Grundlage des Aristoxenus statuirte, und behauptete, das ° 


erhaltene Bruchstiick des Aristoxenischen Werkes sei zu verstiim- 
melt, als dass sich daraus die Rhythmik der Griechen reconstruiren 


*) Rhein. Mus. N. F. Bd. I, 8. 620 ff. 
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lasse. Nichts desto weniger arbeitete er mit Interesse daran, die 
handschriftlichen Fehler des Fragmentes zu emendiren und liess in 
seinen Elementa doctrinae metricae vom Jahre 1816 die Ueber- 
heferang des Aristoxenus und der iibrigen griechischen Rhythmiker 
keineswegs unberticksichtigt. Er gestand: ,,Si ea, quae Aristo- 
xenus, peritissimus simul et diligentissimus scriptor, litteris man- 
daverat [de rhythmopoeia et melopoeia], alicubi reperirentur, 
non est dubium, lucem universae rationi poeseos accensum iri 
carissimam“. 

Die hohe Bedeutung, welche von unseren grossen die Metrik 
bearbeitenden Philologen nicht allein Béckh, sondern auch Béckhs 
Geguer G. Hermann dem Aristoxenus zuerkannten, war ein Haupt- 
grund, dass als ich im Anfange der fiinfziger Jahre im Vereine 
mit August Rossbach der antiken Metrik ein specielles Studium 
tuwandte, ich dasselbe auf Aristoxenus basiren zu miissen fiir die 
wumgangliche Pflicht erachtete. Ein Decennium frither war auch 
Heinrich Feussner zu derselben Ueberzeugung gelangt. Mit ent- 
hiedenem Talente fiir Wortkritik gab er eine Revision des von 
Morelli herausgegebenen Textes mit einer deutschen Uebersetzung 
in einem Programme des Hanauer Gymnasiums 1840.*) In den 
hintugefiigten sachlichen Erklarungen hielt er es fiir seine Haupt- 
aufyabe, aus Aristoxenus den Nachweis zu fiihren, dass in der 
Musik der Griechen gerade wie in der modernen stets gleiche 
Takte auf einander gefolgt seien. Davon hat nun aber Aristo- 
xenus nichts gesagt. Bockh hat dergleichen in den Aristoxenus 
nicht hinein interpretiren wollen und auch nicht fiir néthig ge- 
halten. Aristoxenus, sagt Béckh, setzt die Wissenschaft des 
Rhythmus auseinander, fiir den Begriff des Rhythmus aber ist 
die Taktgleichheit ein nothwendiges Moment, zumal wenn der 
Chor nach dem Rhythmus gesungen und getanzt hat. Feussner, 
der die Taktgleichheit nun einmal bei Aristoxenus ausgesprochen 
finden wollte, hat manchen wichtigen Punct der Rhythmik, von 
welchem Aristoxenus redet, eben deshalb misverstanden. Erst durch 
die Feussnersche Ausgabe konnte: die Aristoxenische Rhythmik, 

die in dem Morellischen Abdruck nur wenig verbreitet war, einem 
grosseren Kreise zuganglich werden, und die -Arbeiten, welche 


———— 


*) Aristoxenus’ Grundziige der Rhythmik, ein Bruchstiick in berichtigter 
Urschrift mit deutscher Uebersetzung und Erlduterungen, sowie mit der 
Vorrede und den Anmerkungen Morellis herausgegeben. 
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weiterhin auf diesem Gebiete erschienen sind, sind insofern mittel- 
bar durch Feussner hervorgerufen. 

Auch die den ersten Theil von ,,A. Rossbachs und R. West- 
phals Metrik der griechischen Dramatiker und Lyniker“ bildende 
»griechische Rhythmik, Leipzig B. G. Teubner 1854“ war zunichsd 
durch Feussners Schrift hervorgerufen. Sie hatte hauptsachlich 
den Mangel, dass sie zwischen der Lehre des Aristoxenus und 
der eklektischen Tradition der Spiiteren (insonderheit des Aristides) 
nicht zu sondern verstand, indem sie die erste auch in solchen 
Puncten aus der letzteren zu interpretiren versuchte, wo diese 
nur im Wortlaute des Terminus technicus, aber nicht in dessen 
Bedeutung mit der ersteren tibereinkam. Eine nicht unbedeutende 
Zahl Aristoxenischer Theorien blieb deswegen unverstanden und 
fiir die griechische Metrik unbenutzt. Doch enthielt die Arbeit 
bereits die Ierstellung der Aristoxenischen Taktscala. Von schiid- 
lichem Einflusse fiir nachfolgende Bearbeiter war unsere irrige 
Ansicht tiber eurhythmische Responsion, insofern diese in einem 
schablonenmiassigen Parallelismus der zu einem rhythmischen 
Ganzen vereinten Kola bestehen sollte. Weder in der rhythmi- 
schen Ueberlieferung der Alten noch auch in der Praxis der mo- 
dernen Musik kommt auch nur etwas anniihernd Analoges vor*). 

Was in der griechischen Rhythmik vom Jahre 1854 Gutes 
war, bestand lediglich in dem mehrfach erfolgreichen Versuehe, 
das was die Alten Positives tiber Rhythmik hinterlassen haben, 
im Zusammenhange wieder herzustellen; ein Versuch, der zu 
unserer Freude willkommen geheissen wurde, von keinem in an- 
erkennenderer und zugleich belehrenderer Weise als von H. Weil**), 
der zu dem Guten, was in dem Buche enthalten war, selber noch 
das Beste hinzufiigte. Weils treffliche Eroérterung iiber die 
Semeia der rhythmischen Kola war es hauptsachlich, die mich 
veranlasste meiner Ausgabe der Fragmente der griechischen 
Khythmiker (1861) eine Reihe von Erlauterungen hinzuzufigen, 
mit denen dieselbe ein berichtigendes Supplement zu unserer 
ersten Bearbeitung der griechischen Rhythmik sein sollte. 

Im Jahre 1863 erschien der die Harmonik umfassende Theil 
unserer Metrik. Das Vorwort desselben benutzte ich um einige 


*) Vgl. Rossbach-Westphal, Metrik der Griechen zweite Auflage, Band 2, 
1868 Vorwort XVII ff. RK. Westphal, allgemeine Theorie der musika]. Rhythmik 
seit J. S. Bach 1880 § 93. § 113 ff. 
**) N. Jahrb. fiir Phil. und Pad. 1855. 
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mr bis dahin unverstiandlich gebliebene Puncte der Aristoxeni- 
schen Rhythmik zum ersten Male darzulegen. Das war der 
Unterschied zwischen dem unzusammengesetzten und dem zusam- 
mengesetzten Takt des Aristoxenus, ein Unterschied, dessen 
Interpretation in der griechischen Rhythmik vom Jahre 1854 
. und in den Fragmenten der Rhythmiker 1861 dusserst mangel- 
haft geblieben war. 
Es bedurfte noch einer geraumen Zeit, bis dass ich erkannte, 
dass der Ertrag der Aristoxenischen Rhythmik weit itiber die 
Grenzen jenes von G.Hermann ihr gestellten Prognostikons hinaus- 
geht: dass nicht bloss die Metra der alten griechischen Kistler, 
Pindars und der Dramatiker, durch Aristoxenus zu einer un- 
erwarteten Klarheit erschlossen werden, sondern dass auch, wo- 
von Béckh und die spiter Lebenden noch nicht das mindeste 
ahnten, dass auch der Rhythmus der musischen Kunst christlich- 
moderner Welt durch Aristoxenus zum klaren Bewusstsein ge- — 
bracht wird. Was die Rhythmiker der modernen Musik in der 
Theorie durch Aristoxenus und die Rhythmik der alten Dichter 
gewinnen kénne, das versuchte ich in den ,,Elementen unseres 
muikalischen Rhythmus Jena 1872“ zum ersten Male zu zeigen. 
Kurz vorher hatte Bernhard Brill unter der Befiirwortung von 
Carl Lehrs den Nachweis zu geben versucht, dass die Rhythmik 
des Aristoxenus noch auf dem Standpuncte der Kindheit sich befinde 
und dass insonderheit die Aristoxenischen Chronoi protoi nicht 
Yon wirklichen primaren Masseinheiten des Rhythmus, sondern 
von kurzen Sylben verstanden werden miissten. Der dreizeitige 
Takt des Aristoxenus bedeute nicht etwa dasselbe wie unser 
#Takt, sondern Aristoxenus verstehe darunter einen dreisylbigen 
Versfuss, der méglicherweise auch ein 4 Takt sein kénne*). Meine 
Elemente des Rhythmus brauchten auf B. Brills Auffassungen 
nicht polemisch einzugehen, da dies bereits von Wilhelm Bram- . 
bach in geniigender Weise geschehen war**). 
Im iibrigen gesteht W. Brambach dem Aristoxenus nur eine 
bedingte Hinsicht in die musikalische Rhythmik. Er erklart 
sich einverstanden mit Friedrich Ritschl: ,,Freilich hat auch 


*) Aristoxenus’ rhyfhmische und metrische Messangen im Gegensatze 
gegen neuere Auslegungen, namentlich Westphals, und zar Rechtfertigung 
der von Lehrs befolgten Messungen. Mit einem Vorworte von K. Lehrs 1870. 

**) Wilhelm Brambach, rhythmische und metrische Untersuchungen, 
Leipzig, B. G. Teubner, 1871. 
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Aristoxenus solchen Mechanismus: wie ich denn fiberhaupt di 
(heutzutage schier ketzerische) Bekenntnis nicht zurtickhalt 
dass mir die Theorie des Aristoxenus ganz und gar nicht a 
unbedingt massgebender Ausdruck des objectiv Wahren gil 
sondern nur als ein subjectiver Versuch zu dessen Erfassun 
ein eben so geistreicher und energisch consequenter, wie ebe 
darum von einseitigen Abstractionen nichts weniger als frei 
Versuch.“ 

Auch von Seiten der Fachmusiker geschah ein Angriff a 
die rhythmische Theorie des Aristoxenus. Dr. Εἰ. F. Baumgart* 
zugleich classischer Philologe und Taktstab fihrender praktisch 
Musiker, machte darauf aufmerksam, dass Aristoxenus’ Theor 
der Takttheile, wie sie von H. Weil dargelegt und von mir ado 
tirt sei, in der musikalischen Praxis auf uniiberwindliche Schwieri 
keiten stosse. ,,Wenn wir nicht glauben wollen, dass die Griech« 
aus einer Art theoretischer Steifheit den ganzen Zweck ut 

Nutzen des Taktirens unsicher und illusorisch gemacht haben, : 
kénnen wir ihnen eine solche Handhabung desselben nicht z 
trauen.“ Besonders handelte es sich darum, dass nach der Wei 
schen Interpretation des Aristoxenus einem grossen zusamme! 
gesetzten Takte wie dem sechzehnzeitigen (unserem tetrapodisch 
C-Takte) nur zwei Takttheile, eine achtzeitige Thesis und ei 
achtzeitige Arsis, zukommen sollen. Auch W. Brambachs m 
trische und rhythmische Untersuchungen halten an dieser We: 
schen Interpretation fest. Erst am Schlusse meines Moskau 
Aufenthaltes erkannte ich, dass Baumgart mit seinem Vorwur 
in gutem Rechte sei, erkannte aber auch, dass wie Baumgart : 
der gegen mich gerichteten Streitschrift bereits angedeutet hati 
der ganze Misstand nicht durch die Schrift des Aristoxenu 
sondern durch ein in dieselbe vom Rande eingedrungenes Scholic 
verursacht sei. Erst in meiner Ausgabe des Aristoxenus* 
konnte ich dem Uebelstande abhelfen. 

Es bedurfte gerade ees Menschenalters (nach Herodoteisch 
Ashlung), dass ich mit der Rhythmik des Aristoxenus, der i 


*) Dr. E. Ε΄ Baumgart, Ueber die Betonung der rhythmischen Reih 
bei den Griechen, Programm des katholischen St. Matthias-Gymnasiums : 
Breslau 1867. 

**) Aristoxenus’ von Tarent Melk und Kbythmik des classisch 
Hellenentbums, tibersetzt und crldutert durch R. Westphal. Leipzig, Verh: 
von Ambr. Abel, 1883. 
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doch kaum auf Wochen untreu wurde und fiir die ich in den 
scharfsinnigen Arbeiten Weils und Baumgarts so ausgezeichnete 
Unterstiitzung fand, auch nur einigermassen zum erwiinschten 
Ziele kommen konnte. Dies lag daran, dass mir fiir die Aristo- 
renischen Sitze die nédthigen Parallelen fehlten. Von Anfang 
an wusste ich zwar, dass die Herbeiziehung der modernen musi- 
kalischen Rhythmik fiir die Aristoxenische unerlasslich sei. Aber 
es stellte sich immer mehr heraus, dass man an der Hand der 
landlaufigen rhythmischen Anschauung nicht weit kommen konnte. 
Ware es denn auch mdglich gewesen daran zu denken, dass in 
der modernen Musiktheorie den iibrigen Disciplinen gegeniiber - 
gerade die Rhythmik das immer zuriickgesetzte Stiefkind sei? 
Ja, dass eine rationelle wissenschaftliche Rhythmik noch gar 
nicht existirte, dass fiir das Jahrhundert Beethovens noch immer 
dassalbe galt, was J.S. Bachs Zeitgenosse, der Hamburger Theo- 
reiker Matheson, in seinem ,,Vollkommenen Kapellmeister“ von 
den Musikern der damaligen Zeit sagt: ,,Die Kraft des Rhythmi 
it in der melodischen Setzkunst ungemein gross und verdient 
ilerdings einer besseren Untersuchung, als sie bis jetzt gewiir- 
digt worden. Die Componisten haben in diesem Stiicke sowohl 
als in vielen anderen nicht weniger wichtigen Dingen der melo. 
dischen Wissenschaft mit ihrer ganzen Uebung noch nichts mehr 
erhalten als einen verwirrten oder undeutlichen Begriff, scientiam 
confusam, keine Kunstform und so wie der Poébel rhetorische 
Redensarten braucht ohne sie als solche zu kennen.“ Wer ein- 
mal ein Instrument gespielt oder im Chor mitgesungen hat, glaubt 
zu wissen was Takte, was Rhythmen seien, zumal wenn er die 
theoretischen Lehrbiicher von Marx und Lobe hinzunimmt. Aber 
dem ist doch nicht so. Was ist der 4 Takt? was der 3 Takt? 
Wer da antwortet, ein aus 4 Vierteln, ein aus 3 Vierteln bestehen- 
der Takt, der hat die Grésse sehr ungenan angegeben. Der 4 Takt 
bezeichnet ganz abgesehen von dem Tempo einen dreifach verschie- 
denen Werth, der 8 Takt einen mindestens zweifach verschiedenen 
Werth. Es kommt darauf an, ob diese Takte einfache oder zu- 
sammengesetzte sind. Der zusammengesetzte 4 Takt hat ent- 
weder den doppelten oder den vierfachen rhythmischen Grossen- 
werth wie der einfache; der zusammengesetzte ὃ Takt ist seinem 
rhythmischen Werthe nach das Dreitache des einfachen ? Taktes. 
Die musikalischen Lehrbiicher von Marx und Lobe sagen nichts 
davon. Aus den Compositionen Beethovens lisst es sich. eben- 
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falls nicht ersehen. Der einzige Cumponist, welcher iiber alle 
Arten einfacher und zusammengesetzter Takte vollstindigen Auf- 
schluss giebt, ist Johann Sebastian Bach. Aus den Fugen des 
Wohlt. Clav. lernt man, was Musikern gewohnlichen Schlages 
unbekannt geblieben ist, dass der Umfang eines vollstaéndigen 
rhythmischen Gliedes von drei oder vier Versfiissen durch einen 
einzigen Takt ausgedriickt werden kann. 

Erst die Bekanntschaft mit Joh. Seb. Bachs Rhythmik — es 
gab nicht ein einziges theoretisches Buch, welches hier zur 
Unterstiitzung dienen konnte — gewahrt dem Studium der Aristo- 
xenischen Rhythmik die hinreichende Fille von Parallelen mo- 
derner Musikbeispiele zu den rhythmischen Formen der altem 
Griechen. In den fiinfziger Jahren war es wenig bekannt, dase 
in den Compositionen des grossen Bach eine gréssere Mannig-: 


a a 


faltigkeit rhythmischer Formen, als bei Mozart und Beethoves : 


vorhanden ist; dass bei ihm die moderne rhythmische Kunst auf 
der héchsten Stufe der Vollendung steht, dass bei den Nach- 
folgenden Bachs rhythmischer Reichthum schon vielfach ver 
ringert ist. Ob Bach von diesen seinen rhythmischen Formen, 
die er seinen Compositionen gab, in der nimlichen Weise em 
festes kiinstlerisches Bewusstsein hatte, wie von dem Melos seiner 
Werke? Schwerlich. Die Gesetze, nach denen er seine Ton- 
dichtungen in 80 vollendeter Meisterschaft rhythmisirte, wird e¥ 
wohl nur in rein instinctivem Schaffensdrange, ohne sich ihrer 
als bestimmter Gesetze bewusst geworden zu sein, aus seinem 


ihm immanenten Schénheitssinne gewonuen haben. Aber es sind ο 


die namlichen Gesetze des Rhythmus — die namlichen bis 18 
die auffallendsten Kinzelheiten —, nach welchen die Dichter- 
componisten der Griechen ihre Werke gestalteten, dieselben 
rhythmischen Gesetze, welche Aristoxenus den musischen Dich- 
tungen der classischen Hellenenzeit mit scharfem Ohre abgelauscht 
und, ein wiirdiger Schiiler des Aristoteles, in seinen rhythmisches 
Stoicheia dargestellt hat. 

Bei Bachs Nachfolgern war der edle Gétterfunken des Rhyth- 
mus, wenn auch weniger reich sich entfaltend, doch im Ganszen 
eben so miachtig wie bei Bach: bei Mozart, Beethoven und allen 


den Spiteren bis auf den heutigen Tag. Aber auch bei ihnen ᾿ 


unbewusst. Ebenso haben unsere Componisten wie auch unsere 
Dichter kein Bewusstsein davon, dass sie das ihnen immanente 
rhythmische Gefiihl in keinen anderen rhythmischen Gliedern 
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componiren und dichten lisst,' als genau in jenen, welche vor mehr 
als 2000 Jahren der treffliche Tarentiner auf Grund der musi- 
schen Kunstwerke des classischen Hellenenthums und deren Aus- 
fihrang verzeichnet hat. Es ist nicht schimpflich, sich der Ge- 
setze des Rhythmus nicht bewusst zu sein, denn nur Aristoxenus, 
der Schiiler des Aristoteles, hat diese Geheimnisse erkannt, — und 
in wissenschaftlicher Beobachtungsgabe fiir Sachen der Kunst 
steht nun einmal das classische Hellenenthum allen iibrigen 
Vélkern der Cultur voran. Aber noch viel weniger ist es schimpf- 
lich (es nicht zu thun, das wire schimpflich), diese klaren rhyth- 
mischen Sd&tze aus dem Berichte des alten Tarentiners sich 
anzueignen. Die Normen des Rhythmisirens sind von wenigen 
Specialitaten abgesehen bei den musischen Kiinstlern des classi- 
shen Griechenthumes und der christlich-modernen Welt die 
namlichen: theoretisch hat nur das alte Griechenthum in der Person 
des Aristoxenus sie zu erfassen vermocht, wihrend modernes Re- 
leetiren ἅδον Rhythmus nicht iiber schablonenmissige Sitze, der 
wabren Lebenskraft bar, hinausgekommen ist. 

Trotz des unleugbaren Misvergniigens, mit welchem die im 
Jabre 1880 erschienene ,,Allgemeine Theorie der musikalischen 
Rhythmik seit J.S. Bach“, welche zum ersten Male die angedeu- 
lee Beziehung der modernen Musik zu Aristoxenus eingehend 
darzulegen wagte, von den meisten Fachmusikern zur Seite gelegt 
wurde, giebt es jetzt gegenwartig manchen praktischen Musiker 
und Musiktheoretiker, welcher dem Aristoxenus nicht mehr wider- 
strebt. Der Guide musical vom 20. Marz 1884 sagt: εἷμα théorie 
du philosophe de Tarente, dont les écrits ont pour l’esthétique 
musicale l’importance que la poétique d’Aristote a pour toute la 
littérature européenne“. 

Im Jahre 1883 fallte gelegentlich meiner neuen Aristoxenus- 
Ausgabe Herr F. A. Gevaert, friiher (bis 1870) Director der grossen 
Pariser Oper, gegenwiartig des Kéniglichen Conservatoriums zu 
Briiesel, tiber denselben Aristoxenus, dessen Rhythmik nach der 
Versicherung des Konigsberger Prof. Carl Lehrs noch im halb- 
dunkeln Dammerlicht der Kindheit umher tappte und vielleicht 
nicht einmal bis 5 habe zahlen kénnen, das Urtheil: ,Je suis 
convaincu qu ane intelligence complete de la contexture rhythmi- 
que des oeuvres de nos grands musiciens classiques n’est pas 

possible sans une étude soigneuse de la rhythmique d Aristoxéne: 
une théorie moderne du rhythme mexiste pas. Si je ne me 
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deckt; eine Disciplin, die — wie das jeder Kunsttheorie gegen- 
iiber der einzige und nur leider so selten erfiillte Aussprach sein | 
sollte — mit unbefangener, von aprioristischen Vormeinungen - 
freier Empfinglichkeit, lediglich der objectiven kiinstlerisches 
Erscheinung abgelauscht ist.“ ) 

So schreibt Ernst von Stockhausen. Hoffen wir, dass sein - 
Urtheil tiber die Bedeutung der Aristoxenischen Rhythmik ftr 
die Theorie der modernen Musik recht bald auch das der fibriges 
Musiktheoretiker sein werde. 


eT 


§ 4. 
Verhéltnis der rhythmischen Elemente des Aristoxenus st 
den tibrigen Quellen der antiken Rhythmik. 


Kinen Blick auf die einst so zahlreiche Litteratur des Art 
stoxenus in den iibrigen Zweigen der Musikwissenschaft kénnes - 
wir uns hier nicht verstatten; wir miissen denselben ebenso wie das* | 
Kingehen auf die Lebensverhiltnisse des grossen Mannes auf dea " 
zweiten die Melik behandelnden Band dieses Werkes versparem -. 

Von rhythmischen Schriften des Aristoxenus lag schon vor : 
der Herausgabe der στοιχεῖα ῥυϑμικά durch Morelli in dem vom | 
Porphyrius zu Ptolemaeus’ Harmonik verfassten Commentar em 
lingeres Fragment aus der Aristoxenischen Schrift xegl τοῦ πρῶτον 
χρόνου vor. Man kénnte denken, diese Schrift sei der Partie : 
der rhythmischen Stoicheia, welche von dem Chronos protes ’ 
handelte, entnommen. Aber gerade was Aristoxenus dort vom 
Chronos protos schreibt, ist uns wie es scheint unverstiimmed 
erhalten, das Fragment des Porphyrius passt durchaus nicht is 
diesen Zusammenhang; auch aus einem anderen Buche der Ele 
mente kann die Stelle bei Porphyrius nicht entlehnt sein. Der 
Ton der Darstellung derselben ist von dem der Stoicheia sebr 
verschieden; Aristoxenus redet viel subjectiver, bedient sich der 
zweiten Person, ist breiter, zieht Dichterstellen (Ibycus) herbes; 
er wendet sich offenbar gegen die Geyner seiner στοχεῖα ῥυϑμικά, 
die ihm zum Vorwurf gemacht hatten, es fehle der Rhythmik an 
einem festen Grundprincipe, und die, wie wir aus den eigenen 
Worten des Aristoxenus sehen, keine Techniker, sondern Philo- 
losophen waren. Hin eigenes Werk kann diese Abhandlung 
περὶ τοῦ πρώτου χρύνου allerdings nicht gebildet haben; dazu 
wiirde der Stoff ni@ht ausreichen. Die ganzen Worte des Ari- 


8 4. Verhaltnis der rhyth. Elem. des Aristox. zu ἃ. tibrigen Quellen. 19 


stoxenus sind eine Rede, an einen Freund oder Schiiler gerichtet, 
dem jener Vorwurf der Philosophen in den Mund gelegt und als- 
dann die Nichtigkeit desselben nachgewiesen wird (vgl. die Worte 
οἶμαι μὲν οὖν φανερὸν εἶναί σοι xtd.). Hieraus ergiebt sich, 
dass die Abhandlung zegi πρώτου χρόνου den συμμικτὰ συμ- 
ποτιχά des Aristoxenus angehdrte (Athenaeus XIV, 638a), die vom 
Plat. ,non posse suaviter vivi 13, 4 συμπόσιον genannt werden. 
Diese vermischten Tisch- und Trinkgespriche waren Dialoge 
zwischen Aristoxenus und seinen Schiilern und Freunden, in denen 
er seinen allgemeinen Standpunct in der Musik, sein Verhiltnis 
zu den jetzigen Kunstrichtungen auseinander setzte, aber auch 
manche einzelne Puncte besprach, wie uns z. B. Plutarch an dem 
' mgefiihrten Orte ein Capitel περὶ μεταβολῶν nennt. Diese ovp- 
μχτὰ συμποτικχά sind die Quellen fiir den zweiten Theil der 
plutarchischen Schrift περὶ μουσικῆς, und was uns hier iiber antike 
- Rhythmopoeie und Melopoeie mitgetheilt wird, sind, wenn auch viel- 
μὲ verkiirzt und umgestellt, die eigenen Worte des Aristoxenus. 
. Wer zunachst nach Aristoxenus die Rhythmik behandelte 
᾿ς davon haben wir keine Kunde. Von den Schriften seiner Schiiler 
ond Nachfolger, der κατ᾽ ’Aguorogevor, ist vielfach die Rede. Es 
ist sicher, dass ein Aristoxeneer aus der Harmonik des Meisters 
een Auszug machte, einer der μουσικοὶ, auf welche sich Dionysius 
der jiingere bei Porphyr. ad Ptolem. p. 255 beruft, und auch dem 
alteren Dionysius lagen rhythmische Schriften dieses Ursprungs 
Yor (περὶ δεινότητος Ζημοσϑένους c.47). Die ,,6vdpcxor'‘, denen 
derselbe Dionysius de comp. verb. 17. 20 die Notizen tiber die 
kyklischen Fiisse entlehnt, sind wohl keine andern als die ,,Ari- 
stoxeneer“. 

Zu der Zeit Hadrians lebt Dionysius von Halicarnassus, 
en Nachkomme des gleichnamigen Rhetors und Archaeologen 
aus der Zeit Octavians. 

Er war, wie Suidas sagt, Sophist, hatte sich aber haupt- 
sichlich mit Musik beschaftigt und fiihrt hiervon den Namen 
μουσιχός. Seine schriftstellerische Thitigkeit war sehr umfang- 
reich; er hatte eine μουσικὴ forogéa in 36 Biichern geschrieben, 
in welcher alle Kitharoden, Auleten und Dichter genannt waren, 
ferner 24 Biicher μουσικῆς παιδείας ἢ διατριβῶν, 5 Biicher tiber 
die musikalischen Partien in Plato’s ἡολιτεία, und endlich ῥυϑ- 
μικὰ ὑπομνήματα in 24 Biichern, welche Suidas in der Aufzihlung 


der Werke voranstellt. Hiermit ist aber die Zah] seiner Werke 
9 * 
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trompe, cette idée se trouve exprimée en plusieurs endroits de 
mon livre; mais vous, vous avez eu l’immense mérite d'en pour 
suivre l’application logique. Au reste depuis que par la natare 
de mes fonctions j’ai été amené ἃ tenir journellement le baton 
de chef d’orchestre, j'ai pu mettre a profit les connaissances que 
jai acquises dans le commerce du grand théoricien de Tarente, 
et j’ai tiché d’inculquer les principes élémentaires de la théore 
rhythmique ἃ mes professeurs les plus intelligents, voire méme 
de les familiariser peu & peu avec les termes techniques les 
plus indispensables. Le progres que j'ai obtenu — par 60 
moyen en grande partie — dans les interprétations des oeuvres 
classiques — tant instrumentales que vocales — surtout sa 
point de vue du caractére de l’exécution, a frappé tous les 
artistes: d'abord les exécutants, ensuite les auditeurs. Ce progres 
qui a donné une grande notorieté a notre orchestre, dans un 
rayon assez étendu, est certainement df, comme je le dissais 
tantit, ἃ influence de l’esprit antique.“ 

Der Beurtheiler meiner Aristoxenus-Ausgabe in den Géttinger 
gelehrten Anzeigen 1884 Nr. 11 schreibt: ,.EKs ist eine bekannte 
Thatsache, dass die classische Philologie nicht nur Ergebnisse 
von abstract-wissenschaftlicher Bedeutung zu Tage foérdert, Dinge 
von bloss linguistischer oder historischer ‘Tragweite, sondern dass 
sie unter Umstiinden auch solche Thatsachen und Verhiltnisse 
aus dem antiken Culturleben zu restituiren vermocht hat, welche 
fir die moderne Welt, deren angewandte Wissenschaft, Kunst 
und selbst ‘Technik einen unmittelbaren praktischen Werth be- 
sitzen“, 

»lintdeckungen dieser Art machen immer einen besonderen, 
iiberraschenden Kindruck: gewohnt das Alterthum als einen ab- 
gestorbenen und abgeschlossenen Organismus zu betrachten, seine 
Cultur als etwas iiberwundenes, verwittertes, besten Falls als den 
Humus, auf dem eine neue Gedankenwelt wurzelt, wird man 
plétzlich mit Erstaunen gewahr, wie das vermeintlich Vergangene 
noch immer in Thiitigkeit ist und mit tausend lebendigen Fasern 
mitten in den jiingeren Boden hineintreibt. Da schrumpft der 
Raum, der das scheinbar Ferne vom Gegenwirtigen trennt, in 
eigenartiger Weise zusammen, aber auch ein guter Theil von dem 
Selbstbewusstsein und von der Kitelkeit, mit denen der Mensch 
auf die Errungenschaften derjenigen Zeit zu blicken pflegt, der 
er unmittelbar angehirt“. 
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»Gemeiniglich beschrinken sich derartige Funde doch auf ein- 
zelne, mehr oder weniger isolirte Gegenstiinde. Was das Studium 
der alten Quellen fiir die neuere Praxis schon geleistet haben mag, 
was immer in dieser Hinsicht noch von demselben erwartet wer- | 
den durfte, dass es eines schénen Tages in die gliickliche Lage 
kommen kénnte, der modernen Welt ein im Laufe der Jahr- 
hunderte ,,verschiittetes“ und dennoch ganzes, wohlerhaltenes, ja 
villig intaktes Gebiet der Wissenschaft von Neuem zu enthiillen, 
gleichsam wie ein geistiges Pompeji, das hat ihm gewiss Niemand 
zugetraut. : 

»Ohne jede Metapher oder Uebertreibung lasst sich nun aber 
doch behaupten, dass die Wiederherstellung der rhythmischen 
Doctrin des Aristoxenus unserer Zeit solch tiberraschenden Dienst 
in Wirklichkeit geleistet hat. 

»Die Lehre vom Rhythmus, wenn man unter diesem Ausdruck, 
nach antiker Doctrin, die nach erkennbaren Gesetzen geordnete 
itit verstehen will, welche ein Werk der musischen Kiinste 
darchlauft, ist eine Disciplin, welche die moderne europiisch- 
abendlindische Kunstepoche trotz eifriger Bemthungen zu ent- 
wickeln nicht vermocht hat. 

yHast alle bedeutenderen Musiktheoretiker, namentlich der 
heuesten mit dem 17. Jahrhunderte beginnenden musikalischen 
Entwicklungsphase, haben den Grundgesetzen dieser Kategorie 
nachgesptirt. Das Ergebniss aber dieser bis in die jiingste Zeit 
fortgesetzten Miihen ist eine Theorie von geradezu erschrecken- 
der Unwissenschaftlichkeit, ein Lehrgebaude, wenn man so sagen 
darf, das mit dem eigentlichen Werth der Verhiltnisse, die es 
zu begreifen und methodisch anzuordnen versucht, in fortwaihrende 
Widerspriiche gerath; ein vollig wirres System, dessen Unhalt- 
| barkeit und Hinfalligkeit von Haus aus.in die Augen springen, 

und iibrigens haufig genug von denen erkannt und zugegeben 
Worden sind, die selbst am eifrigsten und redlichsten an der 
Entwicklung desselben mit gearbeitet haben. 

Dem gegentiber bietet sich in der Rhythmik des Aristoxenus, 
bez. in der Reconstruction, welche dieselbe durch die Bemithungen 
Rud. Westphals erfahren hat, ein in seiner Art daraus logisch 
und consequent entwickeltes, in sich abgeschlossenes Lehrsystem 
dar, welches sich nicht nur in seinen Principien, sondern bis in 
die letzten Consequenzen der Anwendung der letzteren hinein 
mit der Wirklichkeit der Verhiiltnisse, die es ffmfasat, vollkommen 
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noch nicht abgeschlossen. Porphyr. ad Ptol. p. 219 nennt ein 
Werk des Atovveros μουσικός .«περὶ ὁμοιοτήτων““ und theilt aus 
dessen erstem Buche ein ziemlich umfangreiches Fragment mit. 
Hier ist die Rede von den Analogieen zwischen rhythmischen 
und harmonischen Verhiltnissen. Dionysius beruft sich auf die 
Zeugnisse sowohl der dem pythagoreischen Systeme anhingenden | 
κανωνικοί, wie der dem Aristoxenus folgenden μουσικοί: alle 
diese Miinner, sagt er, hitten jene Analogien anerkannt. Was 
wir in diesem Fragmente Specielles tiber die Rhythmengeschlechter 
erfahren, ist zwar nur ein von Dionysius aus Aristoxenus bet- 
gebrachtes Citat, aber dennoch ffir unsere Kenntnis der Rhythmik 
immerhin von grosser Bedeutung. Was in seinen weitlaiuftige 
rhythmischen Commentaren gestanden hat, ist uns véllig unbekannt : 

Der von ihm handelnde Artikel des Suidas lautet: Διονύσιος. 
‘Adinagvascevs γεγονὼς ἐπ᾽’ ᾿Αδριανοῦ Καίσαρος, σοφιστὴς καὶ 
μουσικὸς κληϑεὶς διὰ τὸ πλεῖστον ἀσχηϑῆναι τὰ τῆς μουσικῆρ. 
ἔγραψε δὲ ῥδυϑμικῶν ὑπομνημάτων βιβλέα xd, μουσικῆξ 
ἱστορίας βιβλία AS’ (ἐν δὲ τούτῳ αὐλητῶν καὶ κιϑαρῳδῶν καὶ 
ποιητῶν παντοίων μέμνηται), μουσικῆς παιδείας ἢ διατριβῶν βιβλία g 
xB, τίνα μουσικῶς εἴρηται ἐν τῇ Πλάτωνος πολιτείᾳ βιβλέα &. 

Der πϑομδίθ Zeitgenosse des jiingeren Dionysius von Halt 6 
karnass, sei es etwas spiiter, ist Aristeides Quintilianus. Der ἢ 
friiheste Herausgeber des Aristeides, Marcus Meibom, glaubte dex 4 
selben erst in die Zeit nach Ptolemaeus setzen zu miissen, weil 
dieser von ihm niemals erwahnt werde. Der folgende Heraur 
yeber Julius Caesar wies dem Aristeides das dritte nachchrist 
liche Jahrhundert an. Ich habe in der Musik des griechischen 
Alterthumes 1883 S. 250 den Nachweis μοί γί, dass Ptolomaens, 
wenn auch nicht den Aristeides selber, so doch sicherlich die 
Quellen, woraus Aristeides geschépft, gekannt hat. ,,Die Neueren, 
sagt Aristeides, haben den Transpositionsscalen des Aristoxenos 
noch die hyperaeolische und hyperlydische Scala hinzugefigt 
Diese Annahme der Neueren wird vom Ptolemaeus als eine ver- 
kehrte bestritten, sie muss also in der Kpoche des Kaisers Marcas 
Aurelius, wo Ptolemaeus seine Harmonik schrieb, bereits aaf- 
gestellt yewesen sein“*). 

Der Name Κοϊντιλιανὺς kommt nicht anders als nur im 
Genitiv Κουϊντιλιανοῦ vor. Daraus hat Biicheler den Schluss 


*) Ptolem. Harm. 2, 8. 
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geogen, der Name sei nicht ‘Agsore(dng Κουϊντιλιανὸς, sondern 
Ὁ} Agorecdns Κουϊντιλιανοῦ, ,,Agioredng der Sohn Quintilians, das 
οἱ des bertihmten Rhetors Fabius Quintilianus“ Rhein. Mus. N. F. 
be XIV, 8.451. Gegen Biichelers Annahme, Aristeides sei Quintilians 
Sohn, wird von Julius Caesar S. 3 eingewandt: (ἘΠ méchte doch 
kg wohl nicht schwer sein, dagegen einiges nicht Unerhebliches zu 
sagen, selbst wenn wir nicht zufallig aus dem Prooemium des 
sechsten Buches der list. or. von der ginzlichen Verwaisung des 
Verfassers nach dem Tode seiner Frau und zweier Knaben wiissten.“ 

So. hat denn Albert Jahn, der neueste Herausgeber des 
Aristeides Quintilian*) den Satz aufgestellt, dass Aristeides 
Quintilians Freigelassener ist — freigelassen unter dem Kaiser 
Domitian (81—96). Nach dieser Zeit also wird der Freigelassene 
des Favius Quintilianus sein Werk geschrieben haben ...“ριστείδου 
tov Κοϊντιλιανοῦ περὶ μουσικῆς βιβλία τρία.“ Albert Jahn weist 
nach, dass diese Schrift nach Form und Inhalt weit eher in das 
1. oder 2. als in das 3. Jahrhundert der Kaiserzeit gehort. 
Zwischen dem Rhetor Fabius Quintilianus und seinem Frei- 
gelassenen Aristeides wiirde sich insofern ein gewisser Zusammen- 
hang zeigen, als auch Quintilian gern auf rhythmische Verhilt- 
nisse eingeht und sich beide in manchen Einzelheiten beriihren. 

Von den drei Biichern**) des Aristeides giebt das erste eine 
gedringte Uebersicht der Harmonik, Rhythmik und Metrik; 

das zweite handelt von dem Einflusse der Musik auf die 


Seele; 


*) Aristidis Quintiliani de musica libri III. Cum brevi annotatione 
de diagrammatis proprie sic dictis, figuris, scholiis cet. codicum MSS. 1882. 
Vgl. dariiber Phil. Wochenschrift. 1882 No. 44 (K. v. Jan), Gétting. Gelehrte 
Anzeig. 1882 No. 47 (Sauppe) und Phil. Rundschau 1883 No. 16 (F. Vogt), 
J. Caesar de Aristidis ... aetate. Marburg 1882. Ind. lect. hibern. (rec. 
Phil. Rundschau 1883 No. 38 v. Jan), J. Caesar additamentum disputationis 
de Aristid. Quint. Marburg 1884. Index lect, aestiv. R. Westphal, Musik 
des griech. Alterth. 1883. 8. 260. 

**) Porphyr. ad Ptolem. harm. p. 192: Τὴν μουσικὴν σύμπασαν διαιρεῖν 
εἰώϑασιν εἴς τε τὴν ἁρμονικὴν καλουμένην πραγματείαν εἷς τε τὴν ῥυϑμικὴν 
ταὶ τὴν μετρικὴ»ν εἴς te τὴν ὀργανικὴν καὶ τὴν ἰδίως κατ᾽ ἐξοχὴν ποιητικὴν 
καλουμένην καὶ τὴν ταύτης ὑποκριτικήν. Ebenso der Anonym. περὲ μου- 
σικῆς 8 18, p. 21 Bellermann: Ἔστι δὲ τῆς μουσικῆς εἴδη ἕξ΄ ἁρμονικὸν, 
ῤῥυθμικὸν, μετρικὸν, ὀργανικὸν, ποιητικὸν, ὑποκριτικόν. cf. § 30, p. 46. 
Auch hier ist ποιητικὸν mit ὠδικὸν identisch, nicht wie Bellermann meint 
mit der ποέησις des Aristides. Vgl. Alyp. p. 1. Bacchius p. 1—22 Harmonik, 
p. 22—25 Metrik und Rhythmik. Isidor 3,2, halb Tradition, halb Unverstand. 
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das dritte bespricht in seiner ersten Hialfte die Zuriick- 
fihrung der Téne auf Zahlenverhaltnisse und weist dann weiterhin 
die Bedeutung dieser harmonischen Zahlen im Kosmos nach, wie 
dies vielfach die sich an die Pythagoraeer anschliessenden Musiker, 
vor allen Claudius Ptolemaeus und Nicomachus, gethan haben 

Das ganze System, welches Aristeides seiner Darstellung sa 
Grunde legen will, laisst sich folgendermassen schematisiren: 


\ ° \ 
Sewmenrixov MALOEVTLXOY 
φυσικὸν: τεχνικὸν: χρηστικὸν: ἐξαγγελτικὸν: 
e A ’ 9 | 

ἀρμονικον ελοποιία ὁργανικὸν 

ἀριϑμητικὸν eee f ore 

~ | ῥυϑμικὸν ῥυϑμοποια ᾧδικὸν 
περὶ τῶν ὄντων ‘ 


| μετρικὸν ποίησις ὑποκριτικὸν. 


Wie in der Aristotelischen Philosophie wird hier ein theo- 
retischer und practischer Theil (ϑεωρητικὸν und πρακτικὸν oder 
παιδευτικὸν) unterschieden. Der theoretische Theil enthielt die 
(Grundbestimmungen der musischen Kunst, so weit sie sich auf 
streng wissenschaftliche, zurtickfiihren hessen; er bildete das so- 
yenannte τεχνικὸν und zerfiel in die Harmonik, Rhythmik 
und Metrik, die drei Fundamentaldisciplinen der musischens 
Kunst. Dem τεχνικὸν ging das φυσικὸν voraus, eingetheilt im 
das ἀριϑμητικὸν und περὶ τῶν ὄντων, mathematische und physi- 
kalische Erérterungen tiber das Wesen des Tones und die 
akustischen Verhiiltnisse, wie sie schon in der pythagoreischea 
Schule einen nothwendigen Bestandtheil der τέχνη μουσικὴ 
bildeten. 

An den theoretischen Theil schloss sich der practische. In 
ihm wurde wieder ein χρηστικὸν und ἐξαγγελτικὸν unterschieden. 
Das χρηστικὸν enthielt die unmittelbare Anwendung der im tezwe- 
κὸν gegebenen Grundsiitze: die Melopoeie, Rhythmopoeie und 
Poiesis als die χρῆσις der Harmonik, Rhythmik und Metrik. 
Daher wurden die drei Theile des χρηστικὸν auch als letzter Ab- 
schnitt in das τεχνικὸν aufgenommen, wie dies in den meisten 
uns erhaltenen Werken der Fall ist. Das ἐξαγγελτικὸν enthielt 
das, was sich auf die practische Ansfiihrung der musischen Kunst 
bezog: das ὀργανικὸν die Lehre von der Aulodik und Kitharodik, 
das ὠδικὸν, auch ἰδίως κατ᾽ ἐξοχὴν ποιητικὴ genannt, die Lehre 
von dem Gesange und der Recitation, und endlich das txoxgete- 
κὸν die Lehre von der Orchestik und Mimik. 

Aristides ist, wie sich aus seinem Werke ergiebt, mehr 
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Rhetor als Techniker von Fach, seine Darstellung der drei musi- 
schen Disciplinen ist zwar tibersichtlich und reichhaltig, aber . 
meist ganz unselbststindig. 

Die Hauptquelle fiir ihn ist Aristoxenus, dessen Eintheilung 
der Rhythmik zu Grunde gelegt wird. Aber Aristides schépft 
hier nicht aus Aristoxenus selber, sondern, wie uns die Ver- 
glichung mit Psellus und dem rhythmischen Fragment des 
Codex Parisinus zeigt, aus einem Excerpte der aristoxenischen 
στοιχεῖα. Dies ist aber nicht die einzige Quelle, auch noch an- 
dere Rhythmiker werden herbeigezogen; Aristides selber unter- 
scheidet zwei Gruppen seiner Quellen; einmal diejenigen Rhyth- 
miker, welche die Rhythmik mit der Metrik verbinden, und 
die, welche sie abtrennen, p. 40: of μὲν συμπλέκοντες τῇ μετρικῇ 
ϑεωρίᾳ τὴν περὶ ῥυθμῶν und of δὲ ywecfovres. Zu den letzteren 
gehort Aristoxenus, das zeigt der Vergleich der auf jene Stelle 
des Aristides folgenden Worte mit dem Schluss des vaticanischen 
Fragmentes der aristoxenischen ororyeta. Aber die Unselbst- 
stindigkeit des Aristides gereicht uns nicht zum Nachtheil; wir 
missen vielmehr sagen, je unselbststindiger, desto besser fiir uns, 
denn, was wir bei Aristides finden, sind eben nur Excerpte aus 
den rhythmischen Schriften der besseren Zeit. Die Unklarheit 
und Ungenauigkeit des Aristides ist zwar oft sehr stérend, aber 
in den meisten Fallen stehen uns die Parallelstellen aus den 
στοιχεῖα des Aristoxenus und Anderen zu Gebote, und wir konnen 
hieraus das Richtige ermitteln. Von besonderem Werthe sind 
fit uns die im zweiten Buch gegebenen Notizen tiber das ἦϑος 
der einzelnen Rhythmen. Wie wir aus Plutarch περὶ μουσικῆς 
wissen, hat auch Aristoxenus in seinen συμμιχτὰ συμποτικά von 
dem Ethos der Rhythmen gehandelt, aber nicht sowohl dies Werk 
des Aristoxenus, als vielmehr ein Werk wie das des Dionysius 
μουσικῆς παιδείας ἢ διατριβῶν βιβλία κβ΄ scheint hier fiir die Com- 
pilation des Aristides den Stoff gegeben zu haben. Eben daher 
scheint auch der iibrige Theil des zweiten Buches entlehnt zu 
sein, worauf die platonisirende und pythagoreisirende Richtung 
des Dionysius, deren Anhiinger auch Aristides ist, hinweist. 

Dabei kommt die Uebersetzung sehr zu statten, welche Mar- 
tianus Capella im neunten Buche seiner Encyklopidie der Kiinste, 
der nuptiae philologiae et Mercurii, von dem ersten Buche des 
Aristides gegeben hat. Martianus itibersetzt zwar die sich auf 
die Rhythmik beziehenden Partien in einer Weise, dass wir 
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deutlich sehen, er hat den Sinn des Originales in den wenigstes 
Fallen verstanden, aber die Handschrift, wonach er ftbersetat, 
war in einigen Stellen vollstindiger, als die beiden Oxforder, und 
daher liasst sich der griechische Text aus seiner Uebersetsung 
berichtigen. Doch darf keineswegs alles, was Martianus mebr 
hat als die Handschriften des Aristides, dem Aristides vindicirt 
werden; so besonders nicht die Partie p. 194 Meib., welche viel- 
leicht aus einem scholion zu Aristides hervorgegangen ist. 

Vielfach beriihrt sich mit der Rhythmik des Aristides das 
rhythmische Fragment eines Codex Par. 3027 fol. 31 ff, 
zuerst bekannt gemacht durch Vincent in den Notices et Extratts 
des Manuscrits publiés par Vinstitut royal de France, tome 16, 1847. 
In diesem Fragmente stimmt Manches mit Aristoxenus selber, 
Manches mit Psellus tiberein, Anderes aber weicht in der Fassung 
von Psellus ab und schliesst sich an Aristides an ( 11 πὰ Are ~ 
stides p. 35 Meib.), aber so, dass sich auch hier die dem Ari- 
stides fremden Ausdriicke des Psellus wiederfinden. Hieraus geht 
hervor, dass weder die προλαμβανόμενα des Psellus, noch das 
Pariser Fragment unmittelbar aus den στοιχεῖα des Aristoxenus 
yeflossen sind, sondern vielmehr aus einem schon frihzeitig aus 
Aristoxenus gemachten Auszuge, demselben, welcher fir Aristides 
Quintilian eine Quelle seiner ῥυϑμική ϑεωρία war. So ist denn 
die Hoffnung nicht aufzugeben, dass die Fragmente des Ari- 
stoxenus auch weiterhin noch durch Entdeckungen in Bibliotheken 
vergrossert werden kénnen. 

Aus der dem Aristides fiir die Rhythmik zu Grunde liegenden 
Schrift ist das Werk geschipft, welches der Araber Al Farabi 
henutzte, aly dieser seinen Landsleuten nicht bloss die Philosophie 
des Aristoteles, sondern auch die musikalische Theorie der 
Giriechen durch Bearbeitung und Uebersetzung  griechischer 
Musiker zugiinglich zu machen suchte. Was wir bis jetzt von 
seinem) Musikwerke wissen, sind die Ausziige daraus, welche 
Kosegarten in der Einleitung seiner Ausgabe des Ali Ispahensis 
mitgetheilt hat. In der Rhythmik hat er augenscheinlich eine 
mit Aristides’ erster Quelle durchaus verwandte Schrift, und 
Manches war in dieser Schrift besser, als wir es bei Aristides 
haben. Besonders interessant ist es, das was Aristides fiber den 
χρύνος πρῶτος und die χρόνοι σύνϑετοι sagt, mit dem Berichte 
Al Farabis zu vergleichen. Man hat sich vielfach dariiber gestritten, 
was sich Aristides unter dem doppelten, dreifachen, vierfachen 
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σύνϑϑετος gedacht hat, ob χρόνοι schlechthin im Sinne des Ari- 
stoxenus, oder gedehnte Liangen. Der Araber tibersetzt hier ein 
sonst mit Aristides Hand in Hand gehendes Original, in welchem 
jene σύνϑετοι ausserordentlich klar und eingehend als Zeiten be- 
schrieben werden, welche mit dem δίσημος, τρίσημος, τετράσημος 
des Anonymus identisch sind. Dann sollte man aber auch den bei 
Aristides fehlenden πεντάσημος erwarten? Nun, der Araber figt 
auch in der That der vierzeitigen Zeitdauer die fiinfzeitige hinzu. 


Von den tibrigen Musikern enthalt die sloayayn τέχνης 
μουσικῆς des Bakcheios am Ende einen kleinen Abschnitt iiber 
Rhythmen und Metren. Dies Buch in Frage und Antwort ist ein 
kleiner Katechismus fiir die ersten Anfinger. Die Rhythmik ist 
nur ganz beilaiufig behandelt, und was hier gesagt wird, ist meist 
anderweitig bekannt. 


Um so groésseren Werth hat der kleine rhythmische Ab- 
schnitt in dem von Bellermann herausgegebenen Anonymus 
περὶ μουσικῆς. Dieser sogenannte Anonymus ist ein Con- 
glomerat von mehreren unter sich unabhangigen Abhandlungen 
iiber die Musik, die zum Theil durch einen spateren Abschreiber 
unter einander geworfen sind. § 12—28 ist eine kurze Ueber- 
sicht der musischen Kiinste, wie wir sie bei Aristides finden, mit 
einem naheren Kingehen auf die Theile der Harmonik. Der An- 
fang dieser Partie ist § 29—32 in etwas anderer Fassung wieder- 


holt. Es folgt von § 33 an ein Auszug aus dem ersten Buche 


der Aristoxenischen Harmonik bis § 50, die Fortsetzung hiervon 
bis § 66 scheint aus einem weiteren Buche des Aristoxenus ent- 
lehnt zu sein. Dann folgt ein Abschnitt practischer Natur, eine 
Unterweisung des Schiilers im Spiel (wir wiirden sagen eine 
Flotenschule). Durch den Fehler des Abschreibers ist ein zu 
dieser Partie gehérender Theil an den Anfang des Ganzen ge- 
rickt worden ὃ 1—11, wobei mehrere Paragraphen des Endes 
am Anfange wortlich wiederholt sind. In diesem Theile ist auch 
vom Rhythmus die Rede: dem Schiiler werden die Pausen und 
die rhythmischen Zeichen gelehrt, welche die verschiedene Dauer 
der Téne ausdriicken, und dann kommen zur Uebung einige 
χρούματα mit den rhythmischen Zeichen versehen und mit Ueber- 
schriften, in welchen der Takt angegeben ist. Hier sind nun 
freilich die Handschriften, ganz abgesehen von der in der Auf- 
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einanderfolge der Paragraphen eingetretenen Verwirrung, in sebr 
tiblem Zustande, und Manches lasst sich trotz der von Belle- 
mann unternommenen sorgfiltigen Vergleichung von sieben Hand- 
schriften nicht wiederherstellen. Aber auch so bleibt dieser Ab- 
schnitt fiir uns von der gréssten Wichtigkeit, indem er Aufschltissee 
giebt, die wir bei dem grossen Verluste in der rhythmisches 
Litteratur der Alten sonst nirgends erhalten. 


§ 5. 
Das Aristoxenische System der Kiinste. 


Aristoteles setzt das Wesen der Kiinste ohne Unterschied 
in die ,,Nachahmung“ (μέμησις). Wie dies verstanden werden. 
muss, versucht meine Musik des griechischen Alterthumes 8. 13 
zu erliutern, Sein Schiiler Aristoxenus geht fir den Begriff der 
Kiinste von den verschiedenartigen Kunstwerken aus. Die let © 
teren sind, wie er sagt, entweder χινούμενα oder axiynra. Ent | 
weder kommen sie in einer Bewegung zur Erscheinung und be | 
diirfen dann, um dem allgemeinen Kunstgenusse zuginglich sa - 
werden, nicht bloss des schaffenden Kiinstlers (Dichters, Come 
ponisten), sondern auch eines darstellenden Kiinstlers (Declamators 
oder Schauspielers, Singers und Instrumental-Virtuosen). Oder 
das Kunstwerk ist ein ἀκένητον, kommt nicht im Nacheinander 
der Zeitmomente, sondern in der Ruhe des Raumes als festes 
stoffliches Gebilde zur Erscheinung und bedarf dann, um dem 
allgemeinen Kunstgenusse vermittelt zu werden, nur des schaffen- 
den Kiinstlers, welcher es als Denkmal der Plastik, der Malerea 
oder der Architectur fertig und vollendet aus seinen Hianden ent- 
liisst, Aristoxenus hat fiir die Plastik, Malerei, Architectur den 
Terminus τέχναι axorédcotixat d. i. Kiinste des Fertigen, fir 
die Poesie, Musik, Orchestik den Terminus ,,téyvar agaxrexat™ 
d. i. Kiinste der Handlung aufgebracht. Ich vermuthe, dass 
Aristoxenus diese seine Classification der Kiinste in dem uns ver- 
lorenen ersten Buche der Rhythmik dargestellt hatte. Nur ge- 
legentlich kommt im weiteren Fortgange derselben eine Beziehung 
darauf vor. Wir wiirden nichts von dieser héchst scharfsinnigen 
Kintheilung der Kiinste durch Aristoxenus erfahren haben, wenn 
nicht der Titel der τέχνη γραμματική des Dionysius Thrax den 
Commentatoren*) Veranlassung gegeben hitte fiir das Wort 


———— 


Ἢ Anecd. Gracc. ed. Bekk. p. 670; »)». 652—654; p. 655; p. 652. 
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seigyn die Erklarungen beizubringen, welche sich bei den Philo- 
sophen aus der Schule des Aristoteles vorfanden. Schwerlich ist 
aber Aristoxenus selber von den grammatischen Commentatoren 
benutzt worden; eher haben ihnen Peripatetiker aus der nach- 
aristoxenischen Zeit vorgelegen, welche den Aristoxenus benutzt 
hatten. Unter ihnen Lucius aus Tarrha, der Commentator der 
Aristotelischen Kategorien *). 

Es ist ein oftma)s ausgesprochener Satz, dass die Leistungen 
der Griechen in der Theorie der Kunst weit hinter den von ihnen 
geschaffenen Kunstwerken zuriickstehen. Und doch haben die 
Griechen die Grundlage zu einem wissenschaftlichen Systeme der 
Konsttheorie gegeben, welches den meisten neueren Versuchen, 
die Ktinste zu classificiren, unbedingt vorzuziehen ist. 

Wie sonst bei den Griechen, so ist auch hier das Wort Kunst 
im weitesten Sinne gefasst: es bezeichnet nicht bloss die Kunst 
des Sch6nen, sondern es wird einerseits auch die Wissenschaft, 
andererseits auch jede handwerksmassige Kunstfertigkeit darunter 
begriffen. Scheiden wir diese ,,Kiinste im weiteren und vulgiren 
Sane“ ab, so bleibt eine doppelte Trias der schénen Kiinste zu- 
rick. Die eine Trias umfasst die apotelestischen Kiinste: 
Architektur, Plastik, Malerei, die wir als die bildenden Kimnste 
bezeichnen; die andere Trias umfasst die practischen oder 
musischen Ktinste: Musik, Orchestik und Poesie. Die Namen 
apotelestisch und practisch beziehen sich zuniachst auf die Art 
und Weise, wie das Kunstwerk dem Kunstgenusse des Zuschauers 
vermittelt wird. Ein musikalisches und poetisches Kunstwerk ist 
zwar an und fiir sich durch den schépferischen Act des 
Componisten oder Dichters vollendet, aber es bedarf 
noch einer besonderen Thiatigkeit des Séngers, des 
Schauspielers, des Rhapsoden u.s. w., mit einem Worte, 
des darstellenden Virtuosen, durch welche es dem Zu- 
schauer oder Zuhérer vorgeftihrt wird, und eben des- 
halb heisst es πρακτικόν, ἃ. h. ein durch eine Handlung 
oder Thatigkeit dargestelltes**), Ebenso verhalt es sich mit der 


*) Schol. in Aristot. categ. p. 59 Brandis ἃ. s. Ausserdem ist Lucius 
oder Lucillus von Tarrha als Commentator der Argonantica und als Paroi- 
miograph bekannt; cf. Paroemiogr. gr. ed. Leutsch vol. I. praefat. Die Be- 
schiftigung mit den Sprichwirtern bringt den Lucius ebenfalls in den Kreis 
der Aristoteliker. 

**) Schol. Dion. Thr. p. 653: πᾶσαι γὰρ aif πρακτικαὶ τέχναι κριτὴν 
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Orchestik. Dagegen. ist ein Kunstwerk der Architektur, Plas 
und Malerei schon durch den blossen schépferischen ! 
des bildenden Kiinstlers dem Zuschauer fertig und ¥ 
lendet gegeniibergestellt, und eben deshalb heisst es a: 
tédeotixoyv*). Dies sind in der That Kategorien und Del 
tionen, wie sie des gréssten griechischen Philosophen wirdig 8 
Der Unterschied der beiden Kunsttriaden ist aber nicht Ὁ 
in der dusseren Darstellung, sondern im innersten Wesen 
Kiinste selbst begriindet. Durch die Thitigkeit des individue 
kiinstlerischen Geistes findet die dem Menschen immanente ev 
Schénheitsidee im endlichen Stoffe, dem sie ihre Gesetze und 
stimmungen einpragt, ihre Verkérperung und realisirt sich ἢ 
durch im Endlichen zum Kunstwerke. Die Platonische Id 
lehre, so feindlich sie auch der Kunst gegeniibertritt, ent: 
dennoch alle jene Momente, die den Ausgangspunkt der Κι 
bilden, in sich, und namentlich lisst sich die im Timius 
gebene Darstellung unmittelbar auf die Kunst tibertragen. 
ewig Seiende DPlatos, welches stets ist, aber niemals wird 
niemals vergeht, ist im Cebiete der Kunst die Idee des 
soluten Schénen, die nur durch den Logos, nicht durch 
Aisthesis zu fassen ἃ. h. als ein absolut Gegebenes nicht 
standesmiissig zu definiren ist; sie existirt nicht bloss im Ge 
des Demiurgen, sondern auch in seinem Abbilde, im menschlic 
Geiste. Ihr gegentiber steht ein zweites Moment, das Ek: 
geion Platos, der bildungsfahige Stoff: todt und leblos an : 
aber fiihig, die Bestimmungen der Schonheitsidee in sich au 
nehmen und sich hierdurch zum endlichen Abbilde des absoh 


ἔχουσι τὸν τῆς πράξεως καὶ ἐνεργείας μόνον καιρόν. καὶ γὰρ τῷ xarg 
ᾧ καὶ γένονται ἐν αὐτῶ καὶ εἰσίν. ib. p. 655: πρακτικαί εἰσιν ὅσαι 4 
τοῦ γίνεσθαι ὁρῶνται ὥσπερ ἡ αὐλητικὴ καὶ ἡ ὀρχηστική. αὗται γὰρ 
ὅσον γρόνον πράττονται ἐπὶ τοσοῦτον καὶ ὁρῶνται. μετὰ γὰρ τὴν πε 
οὐχ ὑπάρχουσιν. ib. p. 670: πρακτικαὶ di ἄς τινας μετὰ τὴν πρᾶξιν 
ὁρῶμεν ὑφισταμένας ὡς ἐπὶ κιϑαριστικῆς καὶ ὀρχηστικῆς μετὰ γὰρ τὸ πα 
σϑαι τὸν κιϑαρωδὸν καὶ τὸν ὀρχηστὴν τοῦ ὀρχεῖσθαι καὶ κιϑαρίζειν οἱ 
πρᾶξις ὑπολείπεται. 

*) Ib. p. 670: “Amoreleotixag δὲ λέγουσιν ὧν τινῶν τὰ ἀποτελέσ 
μετὰ τὴν πρᾶξιν ὁρῶνται ὡς ἐπὶ ἀνδριαντοποιίας καὶ οἰκοδομικῆς. 
γὰρ τὸ ἀποτελέσαι τὸν ἀνδριαντοποιὸν τὸν ἀνδριάντα καὶ τὸν οἰκοδόμο 
κτίσμα μένει ὃ ἀνδριὰς καὶ τὸ κτίσμα. ib. p. 652: ai δὲ τοιαῦται xy 
ἔχουσι τὸν χρόνον ἐφ᾽ ὅσον γὰρ ἂν ὁ χρόνος διατηρῇ αὐτάς, ἐπὶ τοσο 
μένουσι. 
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Schénen zu gestalten. So kommt das Dritte zur Erscheinung, 
daa Kunstwerk: es ist nicht das Schéne in wahrhafter, unver- 
inderlicher Existenz, sondern die Darstellung oder Verkérperung 
der ewigen Schénheitsidee im endlichen Sein, die der sinnlichen 
Wahrnehmung (δόξα) gegeniibertritt. 

Diese Darstellung des Schénen im Ekmageion (wir vermeiden 
das Wort Stoff oder Materie) ist eine zweifache. 1) Das Schéne 
wird dargestellt in seiner Ruhe, es wird im blossen raumlichen 
Nebeneinander zur Erscheinung gebracht: nicht in seiner zeit- 
lichen Entwicklung, sondern auf ein einziges Moment seines Da- 
seins fixirt. Dies geschieht in den bildenden oder apotelestischen 
Kinsten, der Architektur, Plastik und Malerei, wo der Begriff des 
Ruhenden das Wesen des Kunstwerks ausmacht, — die Bewegung 
kann hier immer nur durch die Darstellung eines einzigen Be- 
wegungsmomentes angedeutet werden. 2) Das Schéne wird dar- 
gestellt in seiner Bewegung, im zeitlichen Nacheinander der 
emzelnen Schénheitsmomente. Dies geschieht in den musischen 
Kinsten, der Musik, Orchestik und Poesie, wo das das Schéne 
darstellende Ekmageion nothwendig ein bewegtes ist. Wir haben 
hiernach die bildenden oder apotelestischen Kiinste als die Ktinste 
_ der Ruhe und des Raumes, die musischen oder practischen 
Kinste als die Kiinste der Bewegung und der Zeit zu definiren. 

Es liegt am Tage, wie innig dieser Begriff der beiden Kunst- 
triaden mit jenen von den Alten gegebenen Definitionen zusam- 
nienhingt. Bei einem Werke der bildenden Kunst geniigt, weil 
es bloss auf réumliche Existenz angewiesen ist, der einzige 
Schipfungsact des Kiinstlers, um es in seinem vollen Dasein als 
das Schéne in seiner Ruhe darzustellen; bei einem Werke der 
musischen Kunst dagegen bedarf es ausser dem _ schaffenden 
Kiinstler noch einer besonderen Thitigkeit des darstellenden Kiinst- 
lers, weil das Schéne in seiner Bewegung dargestellt werden soll. 

Warum aber stellt sich sowohl die Kunst der Ruhe und des 
Raumes wie auch die Kunst der Bewegung als eine Trias dar? 
Der Grund hierfiir liegt in dem verschiedenen Standpuncte, wel- 
chen der subjective Geist des Kiinstlers bei der Erschaffung des 
Kunstwerkes einnehmen kann. Er stellt namlich entweder 1) das 
Schéne lediglich nach der ihm selber immanenten Schénheitsidee 
dar, oder 2) nach den ihm in der Objectivitit gegebenen Vor- 
bildern des Schénen, oder es wirken 3) beide Factoren, die Sub- 
jectivitat und die Objectivitit bei der Hervorbringung des Kunst- 
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werkes gemeinsam mit einander. Hiernach ist sowohl die bil- 
dende wie die musische Kunst entweder 1) eine subjective: 
Architektur und Musik, oder 2) eine objective: Plastik und 
Orchestik, oder 3) eine subjectiv-objective: Malerei und Poesia 
Diese drei Kategorien sind auch in den bisherigen Systemes 
der Aesthetik iiblich, aber von dem hier eingehaltenen Stand- 
puncte aus, der sich zunichst an die Alten anschliesst, sind st 
in einer ganz anderen Weise als bisher zu fassen: 


Téyvat ,ἀποτελεστικαί (bildende) | πρακτικαί, povosxat 
Kinste || der Ruhe und des Raumes : der Bewegung und der Zeé 


Objective Plastik 


8 Orchestik ) αἱ 
Subjective | Architektur Ε Musik ΕΞ 
Subjectiv- || Malerei g Poesie ae 
objective | ee os 


Die Plastik und Orchestik haben ihr Schénheitsideal m= 
der Objectivitiit, indem sie die in der Realitét zerstreuten und 
vereinzelten Momente des Schénen zu einer Kinheit zusammen 
fassen und hierdurch das in der Aussenwelt Vorhandene idealisi- 
ren. Der Gegenstand beider Kiinste ist vorwiegend der mensehe 
liche Kérper als das vollendetste und schénste Gebilde der 
Schépfung: die Plastik stellt die ideale Schémheit des Korpers in 
seiner Ruhe dar, die Orchestik idealisirt am menschlichen Kérper 
selber die Bewegung desselben zum Kunstwerke. ᾿ 

Anders die Architektur und Musik. Hier wird nicht 
etwas objectiv Vorhandenes idealisirt, sondern der Kiinstler pro 
ducirt das Kunstwerk aus der ihm immanenten Schoénheitsidee, 
ohne dass ihm von Aussen her ein Vorbild vorschwebt. Das 
Ekmageion ist ein objectiv Gegebenes, in der Architektur die 
feste Materie, in der Musik der Ton, aber das architektonische 
Kunstwerk ist keine Nachahmung von schénen Gebilden der Natur, 
und ebensowenig ist das musikaliscle Kunstwerk jemals aus Nach- 
ahmung des Vogelgesanges und dergleichen hervorgegangen: im 
beiden Kiinsten giebt der menschliche Geist der vorhandenen 
stofflichen Masse und den Toénen cine freie, lediglich aus seiner 
Subjectivitiit fliessende Form und Ordnung, und gerade diese 
Form ist es, welche das Wesen des Kunstwerkes ausmacht. Es 
ist eine grosse Verkennung, wenn moderne Aesthetiker die Archi- 
tektur als die objective Kunst hinstellen, und wenn z. B. Hegel 


a ok 
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eradezu ausspricht, dass die Formen der Architektur die Gebilde 
er fdusseren Natur seien. — Unter sich stehen Architektur und 
lusik in demselben Verhaltnisse wie Plastik und Orchestik: die 
rehitektur stellt die subjective Idee des Schénen in der Ruhe 
od somit im festen materiellen Stoffe dar, die Musik dagegen 
1 der Bewegung, im Nacheinander der Téne, die selber nichts 
oderes als Bewegung sind, mégen sie von der menschlichen 
timme oder von der menschlichen Hand hervorgebracht werden. 
he subjective Idee der Ordnung und Harmonie, welche von der 
rehitektur auf ein einziges Moment zum ruhig: abgeschlossenen 
unstwerke concentrirt und fixirt ist, wird von der Musik als 
ewegung entfaltet. Hegel nennt die Architektur eine gefrorene 
fusik: besser hatte er die Musik als die freie Bewegung archi- 
sktonischer Formen bezeichnet. 

Die Malerei und Poesie endlich stehen zwischen den ge- 
annten Kiinsten in der Mitte. Die Malerei ist subjectiver und 
iwerlicher als die Plastik, dagegen objectiver als die Architektur. 
leselbe Stellung wie die Malerei nimmt die Poesie zwischen 
iren beiden musischen Schwester-Kiinsten ein: die objectiven 
hatsachen der Realitét und das freie Schaffen der Subjectivitit 
ind die zwei Factoren, aus denen das poetische Kunstwerk hervor- 
eht. — Doch mdgen diese Andeutungen geniigen, um das von 
ns nach den Alten aufgestellte System der Kiinste zu _recht- 
tigen: wir wiederholen: aus dem Momente der Ruhe und der 
iewegung als der nothwendigen Form, in welcher das Schéne 
uw Erscheinung kommt, ergiebt sich eine Dyas von Kiinsten, die 
ildende und die musische, und je nach dem Verhiltnisse der 
instlerischen Subjectivitat zur Objectivitét zerlegt sich sowohl 
le bildende wie die musische Kunst in eine Trias. 

Nur anf einen nicht unwichtigen Punct mége hier noch auf- 
lerksam gemacht werden, auf das Verhiltnis, in welchem die 
nyegebene begriffliche Entwicklung der Kiinste zu ihrer histo- 
«chen Entwicklung steht. Der Geist des Griechenthums ist ein 
orwiegend objectiver, der moderne Geist ein vorwiegend sub- 
ttiver; es werden daher die Kiinste, die wir als die objectiven 
finste bezeichnet haben, vorwiegend dem Griechenthume und 
benso dt subjectiven vorwiegend der modernen Welt angehiéren 
iissen. Und so ist es in der That. Von den beiden objectiven 
insten, der Plastik und Orchestik, findet die letztere in den 
lodernen Krnsttheorien kaum noch eine Stelle, weil sie fast® 
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aufgehért hat eine Kunst zu sein, wahrend ihr im griechischea 
Alterthum dieselbe Bedeutung wie der Plastik zukam. Line 
moderne Plastik giebt es zwar, aber sie ist nicht eine unmittel- 
bare und freie Schépfung des modernen Geistes, sondern hilt 
sich iiberall in einer sehr entschiedenen Weise an die antiker 
Vorbilder an — sie ist eine Reproduction des Antiken, soviel 
hierbei auch immerhin dem modernen Geiste Rechnung getragen 
werden mag, und die Freude der Kunstkenner fiber eine aus dem 
Schutte der griechischen Erde wieder hervorgezogene antike 
Statue ist grésser als ihre Freude iiber ein eben vollendetes mo- 
dernes Bildwerk. — Anders ist es mit den beiden subjectivem 
Kiinsten, der Architektur und Musik. Die christliche Musik 
schliesst sich historisch zwar an die griechische an, aber sie hat 
sich schon seit einem Jahrtausend von den Normen der griechi- 
schen Musik frei gemacht und ist aus dem individuellen christ- 
lich-modernen Geiste heraus zu einer Héhe emporgestiegen, vou 
der das antike Kunstbewusstsein keine Ahnung haben konnte 
Und haben in der modernen Architektur auch die Gesetze des 
Antiken noch immer eine ausserordentlich hohe Bedeutung be 
halten, so werden doch nur Wenige leugnen, dass sich em 
vollendeter christlicher Bau zu einer ungleich héheren Stufe der 
Kunstvollendung als der griechische Tempel erhebt. — Die bet- 
den Kiinste endlich, in welchen die Objectivitét und Subjectivitat 
zusammen die schaffenden Factoren bilden, die Malerei und Poesia, 
sind in der antiken und in der modernen Welt zu gleicher Hohe 
der Entwicklung gelangt. Stellen wir auf die eine Seite die Ilias, 
den Aeschyleischen Agamemnon, ein Aristophaneisches Stick, aul 
die andere die vollendetsten Dichtungen Shakespeares und Goethes 
— wir werden uns niemals entschliessen kénnen, der einen Seite 
oder der anderen einen héheren Werth beizulegen. Von antikes 
Malerei hat sich zwar kaum etwas anderes als handwerksmissige 
Bilderschmuek auf Winden und Vasen erhalten, aber schon dieses 
gestattet den wohl berechtigten Schluss, duss die Gemilde des 
antiken Meister nicht hinter denen der unserigen zuriickstanden, 
so gross auch der Unterschied sein mag. 

Wir miissen nun noch einmal zu dem oben ausgesprochenen 
Satze zuriickkehren, dass die allgemeine abstracte Form far die 
bildenden Kiinste die Ruhe und der Raum, fir die musischen 
hiinste die Bewegung und die Zeit ist. In ihnen allen stellt sich 
die Idee des Schénen zuniichst und vorwiegend an dem eine1 
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| jeden eigenthtimlichen Ekmageion dar, aber der darstellende uns 
immanente Schénheitssinn verlangt, dass auch jene abstracte Form 
der Kunst, der Raum und die Zeit, der Idee des Schénen unter- 
| worfen werde. So ergiebt sich fiir ein Werk der bildenden Kunst 
als ein fir unser Gefiihl nothwendiges Moment eine gesetzmissige 
Glederung und Ordnung des von ihm eingenommenen Raumes, 
de Symmetrie, — fiir ein Werk der musischen Kunst eine 
gesetzmiassige Gliederung und Ordnung der von ihm ausgefiillten 
Zeit, der Rhythmus oder der Takt, der, insofern er in der 
Poesie erscheint, auch mit dem besonderen Namen Metrum be- 
zichnet wird. Die Gesetze der Gliederung und Ordnung sind 
dem Geiste immanent, da sie in der Objectivitit kein Vorbild 
haben. Aber es sind immerhin Gesetze, die ausserhalb der Idee 
des Kunstwerkes stehen, die als ein Accedens hinzutreten und 
daher nicht iiberall eingehalten werden. Am meisten gilt dies 
letztere von den bildenden Kiinsten, in denen der christlich- 
moderne Geist die Gesetze der Symmetrie, wo er kann, als eine 
hemmende Fessel abzustreifen sucht, wahrend sie die Griechen 
tlbst in solchen Fallen festhielten, wo das Auge des Beschauen- 
dn sie ganz und gar nicht mehr zu iiberblicken vermochte. 
Auch in den musischen Kiinsten haben sich die Modernen hiaufig 
genug von den Gesetzen des Rhythmus und Metrums emancipirt, 
nicht bloss in vielen Gattungen der Poesie, sondern auch in der 
Musik, wo z. B. im Recitativ das Band der rhythmischen Perioden 
abgeworfen wird. Bei den Griechen aber ist der strenge Rhythmus 
tiberall eine nothwendige Form des musischen Kunstwerkes — der 
einzige Dichter, der ihn aufgab, war Sophron in seinen Mimen — 
und die verschiedenen Arten desselben dienen bei ihnen nicht 
bloss dazu, den Eindruck des Kunstwerkes zu verstirken, son- 
dem es wird durch dieselben geradezu eine bestimmte ethische 
Wirkung erreicht, die den Taktarten und Metren der Modernen 
Yollig verloren gegangen ist. 

Hiermit ist der allgemeine Begriff des Rhythmus aus dem 
Begriffe der musischen oder praktischen Kiinste als ein denselben 
wesentliches Element abgeleitet. 


§ 6. 
Die -einzelnen Zweige der musischen Kunst. 
Nach Anleitung von Aristoteles poet. 1 und Aristid. mus. p. 32 


M. sind folgende Arten der alten τέχνη μουσική zu unterscheiden, 
R. WesrpwaL, Theorie der griech. Rhythmik. 8 ' 
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deren wesentliche Unterscheidungsmerkmale darin beruhen, im 
wiefern eine der drei musischen Kiinste fir sich allein oder ἃ 
Verbindung mit den beiden anderen auftritt. 

1. Die drei musischen Kiinste Musik, Poesie, Orchestik 
sind im Drama und der chorischen Lyrik mit eimander ver 
bunden. Dem antiken Drama k6énnen wir etwa unsere moderse 
Oper zur Seite stellen, fiir die chorische Lyrik der Alten fehit 
es in unserer heutigen Kunst ginzlich an einer Parallele, dens 
unsere Cantaten ἃ. dgl., an die man zunachst denken méchte, 
entbehren des Elementes der Orchestik und Action, das far den - 
Begriff dieses Zweiges der antiken Kunst ein durchaus wesentlicher 
ist. Die meisten Arten der chorischen Lyrik, Dithyrambea, 
Piiane, Prosodien, Daphnephorika, θρῆνοι haben einen kirek- 
lichen Charakter; einen mehr profanen Charakter zeigen die | 
ὑπορχήματα trotz ihres sacralen Zweckes; die éx¢yixoe und éyxepes 
haben einen weltlichen Zweck, aber dennoch eine vorwiegend 
ernste religidse Stimmung. Von dieser ganzen Litteraturschicht, : 
die im Alterthume eine ausserordentlich hohe Bedeutung hatte, 
sind uns fast nur die ἐπέίνικοι Pindars erhalten. Sie zeigen se. 
fort, dass hier die Poesie keine der Musik untergeordnete Be- 
deutung hatte, sondern nothwendig das priivalirende Element 
sein musste, wenigstens insofern als fiir den Zuhorer das Inter- 
esse an der Poesie nicht durch das Interesse an der Musik ab- 
sorbirt wurde, wie dies in unseren Cantaten und &hnliches 
musikalischen Gattungen der Fall ist. Und dennoch gelten die 
ersten Vertreter dieser Kunstgattung, wie Pindar und Simonides, 
nicht bloss als die Koryphiien unter den antiken Dichtern, son- 
dern auch als die Meister unter den antiken Componisten. Das 
geht aus den in Plutarchs Biichlein περὶ μουσικῆς erhaltenen 
Fragmenten des Aristoxenus deutlich hervor. Welch grosse Be 
deutung Pindar selber dem musikalischen Elemente seiner Epi- 
nikien und der Darstellung durch die Sanger und die Instrumental 
begleitung der φόρμιγξ und der αὐλοί beimisst, davon legen 
zahlreiche Stellen seines erhaltenen poetischen Textes Zeugniss 
ab. Es sei hier bemerkt, dass der Gesang zwar ein Chorgesang 
war, dass aber der Chorgesang des griechischen Alterthums und 
᾿ fiberhaupt der alten Zeit stets ein unisoner war; nur durch die 
Begleitung wurde Mehrstimmigkeit erreicht. Die Musik also war 
jedenfalls einfacher als unsere heutige und nur hierdurch ist es 
erklirlich, dass der antike Zuhérer trotz der musikalischen Dar- 
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stellung dem oft so inhaltschweren Texte zu folgen vermochte. 
Immerhin aber miissen wir einen hdheren und gebildeteren Kunst- 
smn beim antiken Publicum als bei dem Publicum der modernen 
Oper voraussetzen. Am wenigsten vermégen wir uns vorstellig 
m machen, wie bei der Auffiihrung die dritte der musischen 
Kinste, die Orchestik, vertreten war. So viel wir wissen, sind 
nimlich die Singenden zugleich die tanzenden Choreuten. Nach 
userer Vorstellung will sich gleichzeitiger Gesang und Tanz 
bei denselben Personen nur sehr schwer mit einander vertragen. 
Es muss also die ὄρχησις in der chorischen Lyrik durch die 
langsamkeit der Bewegung von dem, was wir Tanz oder Ballet 
nennen, durchaus verschieden gewesen sein. Bei den ὑπορχήματα, 
in denen das Tempo nachweislich viel rascher als in den tibrigen 
Arten der chorischen Lyrik ist, dtirfen wir eine Trennung zwi- 
shen den Singenden und Tanzenden voraussetzen; die chorische 
Auffihrung, welche im 8. Buche der Odyssee beschrieben wird, 
mt jedenfalls ein ὑπόρχημα. 

Im antiken Drama miissen wir uns die Darstellung der cho- 
tehen Partien véllig wie die der chorischen Lyrik denken; es 
it durchaus unrichtig, dass diejenigen χορικά, welche den Namen 
σιάσιμα haben, ohne gleichzeitige Bewegung und Orchestik von 
den Choreuten gesungen worden seien. Die tibrigen Sangpartien 
(sovadier) entbehren der eigentlichen ὄρχησις, aber ein gewisses 
orchestisches» Element, die Mimik oder ὑποκριτική, unterscheidet 
anch diese Partien wesentlich von der monodischen Lyrik. 
Darch seine χορικά und μονῳδέαι tritt das antike Drama unserer 
modernen Oper viel naher als unserem recitirenden Schauspiele; 
das μέλος, d. i. das musikalische Element, ist im antiken Drama, 
wie Aristoteles sagt, das grésste der ἡδύσματα. Doch ist auch 
hier wieder zu beachten, dass der poetische Text, nach dem In- 
halte der Chorlieder, namentlich des aeschyleischen und sopho- 
kleischen Dramas zu urtheilen, nothwendig vor der Musik pri- 
valiren muss, wahrend unsere Operntexte neben der Musik sehr 
héufig ein verschwindendes Element sind. Es bleibt der Dialog 
τιν. Ueber den Vortrag desselben in der Komédie fehlt es uns 
an Nachrichten; der tragische Dialog der Alten aber muss von 
dem Dialoge unseres heutigen recitirenden Schauspiels etwas 
Wesentlich Verschiedenes gewesen sein. Denn einmal haben wir 
bei Lucian. de saltat. 27 eine durchaus sichere Nachricht, dass 
auch ein Theil der Iamben nicht gesprochen, sondern gesungen 
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wurde; und wenn man diesen Bericht Lucians nicht auf de 
tragischen Auffiihrungen der klassischen Zeit, sondern nur δεῖ 
die der rémischen Kaiserzeit beziehen zu diirfen glaubt, so lies’ 
sich doch gerade in den Alteren Tragédien (bei Aeschylus) die: 
fiir manche Partieen der dialogischen Iamben unbestreitbare 
strophische Anordnung und Responsion der Verse nicht anders. 
als ein Indicium eines melischen Vortrags erkliren. Sodann aber 
wissen wir aus dem bei Plut. mus. 28 aus 4lterer Quelle ge 
schépften Berichte, mit welchem Anistot. prob]. 19, 6 zu ver 
gleichen ist, dass fiir die Iamben der Tragédie die .zuerst vom 
Archilochus aufgebrachte und von Krexos fir die Dithyrambes 
aufgenommene Art des Vortrags statt fand, welche man mit dem 
autiken Terminus xagaxatadoyy bezeichnete. G. Hermann ἃ, Ae 
haben sich darunter eine von dem strengen Rhythmus abweH 
chende, der gewébnlichen Sprache sich annahernde Vortragsweis® 
der dochmischen Partien gedacht. Doch ist dies ganszlich 

motivirt. Wir wissen aus Dionys. comp. verb. 11 und Platarel 
Crassus 33, dass die dochmischen Partien die eigentlichen 

gischen Cantica sind, und kein anderes tragisches Metrum ist ef 
vorwiegend fiir die oxnvixn μουσική verwandt als gerade did 
Dochmien. Der von Plutarch mus. 28 ἄρον die παρακαταλογή 
gegebene Bericht kann dariiber nicht den mindesten Zweifel las 
sen, dass dieselbe ein declamatorischer Vortrag der Iamben bel 
gleichzeitiger Instrumentalmusik ist. Es kam hiernach in de® 
antiken Tragédie ausser den eigentlichen Gesangstticken audi 
diejenige Weise des musikalischen Vortrags vor, welche unsefé 
heutige Musik als melodramatische Partien bezeichnet. Der opers 
hafte Charakter des antiken Dramas, wenn wir uns dieses Aw 
drucks bedienen wollen, wird hierdurch nur um so mehr gesteigerts 
denn dass die Oper unserer jetzigen Musikepoche das einst seks 
beliebte Melodrama so gut wie aufgegeben, ist hierbei gleichgtltig. 
Wiederholt aber muss darauf aufmerksam gemacht werden, dass, 
obwohl das musikalische Element im antiken Drama einen aussee 
ordentlich weiten Umfang hat, dennoch der poetische Text als 
die Hauptsache betrachtet wurde. Indess miissen wir nach de 
von Plutarch de mus. meist nach Aristoxenus gegebenen Dar 
stellung annehmen, dass seit der letzten Zeit des peloponnesischen 
Krieges der Tragiker in einzelnen Stellen seines Stiickes dem 
lediglich musikalischen Genusse des Publicums auf Kosten des 
poetischen Inhalts eine bevorzugte Stellung einriiumte. Es sind 
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dies die unter dem Namen der ,,oxnvixn μουσική von Aristoxe- 
nus so sehr gegen die friihere Weise der tragischen Musik herab- 
gesetzten monodishen Partien ohne antistrophische Responsion, 
welche wir bei Euripides und auch in den letzten Stiicken des 
Sophokles (Trachinierinnen, Philoctet, Oedipus Coloneus) antreffen; 
wir wissen auch aus anderen Indicien, dass diese σκηνικὴ wov- 
oxy eine Heriibernahme der inzwischen aufgekommenen Compo- 
sitionsmanier der neueren Nomosdichter Philoxenus und Timo- 
theus in die Tragédie ist. 

2. Eine Vereinigung der Poesie und Musik mit Ausschluss 
der Orchestik ist die monodische Lyrik. Die ausgebildetste 
Kunstform derselben ist der Nomos, ein Sologesang entweder 
uter Begleitung der κιϑάρα oder der αὐλοί, und hiernach als 
ufag@dia oder αὐλῳδία, kitharodischer oder aulodischer Nomos 
uterschieden. Ist gleich der Chorgesang in seinem Ursprunge 
ilter, so ist doch dem Sologesange des Nomos frither als jenem 
ene kunstiniissige’ Pflege und Ausbildung zu Theil geworden. 
Urspringlich hat er eine lediglich sacrale Bestimmung und ist 
mmentlich an die apollinischen Feste und Cultusstitten gebunden. 
Er ist die alte Kunstform der pythischen Agonen, von denen der 
Chorgesang ausgeschlossen blieb. Spiiter erweitert und verwelt- 
leht sich sein Gebiet; noch vor der Zeit des peloponnesischen 
Krieges hat er tiberall Zutritt gefunden und der Nomossinger ist 
der Musik-Virtuose κατ᾽ ἐξοχήν. Es ist dies der Zweig der alten 
Κουσιχή, in welchem mehr als irgendwo anders die Poesie all- 
mihlich vor der Musik herabgedringt wurde und die Vocalmusik 
des Alterthums eine dem heutigen Standpuncte der Musik ver- 
hiltnissmmiissig nahe stehende Freiheit und Selbststandigkeit ge- 
wann. Dass sich diese Stellung der Musik aus dem Nomos der 
Kitharoden auch in den Dithyramb und, wie schon oben gesagt, 
m die σκηνικὴ μουσική der neueren Tragédie eindringte, kann 
nicht auffallen. Sowohl die alten Komiker wie der spiitere Kunst- 
theoretiker Aristoxenus betrachten diese Richtung der Musik 
nicht mit Wohlgefallen; Aristoxenus stellt die Componisten der 
alten chorischen Musik sowohl in der Lyrik (Pindar, Simonides, 
Pratinas) wie im Drama (Phrynichus und Aeschylus) als die auch 
ftr seine Zeit ausschliesslich nachzuahmenden Vorbilder hin. 

Der Kunstgattung nach gehért auch die monodische Lyrik 
des Archilochus, Mimnermus, des Alcius, der Sappho, des Ana- 
kreon u. 8. w. dem Nomos an, nur dass diese Compositionen 
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antistrophisch, die Nomoi alloiostrophisch sind. In der spiter 
Zeit wird diese Gattung hauptsichlich in der Skolien-Poesie fo 
gesetzt. Auch derjenige Zweig der chorisch@: Poesie, wele 
der Orchestik entbehrt, ist hierher zu rechnen. Dies sind. 
vom ,stehenden“ Chore gesungenen Hymnen, namentlich die a 
τικοὶ ὕμνοι, in denen sich auch vorwiegend die ebengenannt 
Vertreter der monodischen Lynik, Alcéus, Sappho, Anakreon, Υ 
sucht haben. 

3. Durch vollstindige Emancipation der Musik von der Poe 
entsteht die antike Instrumental-Musik. Fremde WNinfitis 
namlich die als Schule des Olympus bezeichneten Auleten ἃ 
barbarischen Kleinasiens sind die unmittelbare Ursache griee 
scher Instrumentalmusik; mit Beriicksichtigung ihrer besondes 
Eigenthtimlichkeit aber ist dieselbe als eine Abzweigung ι 
Nomos aufzufassen, der auch sonst, wie wir gesehen, eine unv 
kennbare Hinneigung zur selbststiindigen Entwicklung der Ma 
zeigt. Die fritheste Art der Instrumentalmusik ist der auletin 
Nomos, der sich dadurch aus dem aulodischen Nomos abgezwe 
hatte, dass die Melodie der zur Begleitung der αὐλοί gesungel 
Worte von einem die Stimme fithrenden αὐλός als Lied οἱ 
Worte vorgetragen wurde. Durch den beriihmten Musiker 8a 
das zur Zeit des Solon und Stesichorus fand der auletische | 
mos neben dem kitharodischen Nomos-Gesange im Agon \ 
Delphi eine Stiitte. Dies ist das eigentliche Gebiet der griec 
schen Instrumental-Virtuosen, wie des von Pindar in einem FE 
nikion gefeierten Midas. Eine ahniiche durch Saiteninstrume 
ausgefthrte Instrumentalmusik, die κιϑαριστική und der kit 
ristische Nomos, hat sich erst nach dem aulodischen entwick 
— die Tone der Blasinstrumente, die in ihrer Weichheit 
menschlichen Stimme niher stehen, konnten eher die Gesa 
stimme darstellen als die hirteren Tone der griechischen Kithi 
Eine Vereipigung der Auletik und Kitharistik zu einem 
mischten Nomos scheint erst dem Ende der klassischen ὁ 
anzugehoren. 

Was uns von Instrumental-Compositionen berichtet wird, x 
ein ganz unmittelbares Anlehnen an irgend eine bestimmte Vo 
musik. So ist der auletische Nomos Pythios des Sakadas ein 
einzelnen Scenen mimetisch darstellender Kampf des Apollo 
dem pythischen Drachen: die Durchspiihung des Kampfpla' 
— die ITerausforderung zum Kampfe — der Kampf selber und 
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Bewaltigung des Ungeheuers u.s.w. Die antike Instrumentalmusik 
wird diese und ahnliche Scenen dem Zuhorer schwerlich auf eine 
andere Weise haben vorfiihren kénnen, als indem sie ihm Remi- 
niscenzen aus einem bestimmten kitharodischen oder aulodischen 
Nomos, der den Gegenstand auf dem Gebiete der Vocalmusik mit 
Hilfe der Worte darstellte, vorfiihrte. Die antike Instrumental- 
mosik mochte dem Virtuosen oft die erwiinschte Gelegenheit ge- 
ben, das Publicum durch Kunstfertigkeit in Erstaunen zu setzen, 
aber der eigentliche Schwerpunct der alten musischen Kunst ist 
die Vocalmusik und hier wiederum vorwiegend die chorische Lyrik 
ud Dramatik. 

4. Wie sich in der Instrumentalmusik die Musik von der 
Poesio emancipirt hat, so giebt es schon ἔχ in der Kunst der 
Alten einen Zweig, in welchem die blosse Poesie ohne Be- 
theiligung der Musik auftritt, die ψιλοὶ λόγοι ἔμμετροι. Dies ist 
das durch die Rhapsoden vorgetragene recitirende Epos. Ur- 
springlich wurden freilich auch die epischen Gedichte nicht von 
Rhapsoden oder von Declamatoren, sondern von ἀοιδοί vorgetra- 
gn, die ihre ,,xdéa ἀνδρῶν““ unter Begleitung eines Saiteninstru- 
mentes sangen. Diese epischen Sanger der vorhomerischen Zeit 
snd den alten Sangern des kitharodischen Nomos nahe verwandt; 
auch die friihesten -epischen Stoffe scheinen von denen des No- 
mos nicht sehr verschieden gewesen zu sein; einen Hauptunter- 
schied bildete Zweck und Veranlassung des Gesanges; denn der 
Nomos wurde zur Ehre der Gétter an heiliger Statte gesungen, 
die κλέα ἀνδρῶν sang man zur Erhdhung der Festesfreude vor 
den Fairsten und Edlen. Doch gehéren, weitere Andeutungen 
ber die Verwandtschaft des Nomos und des Altesten epischen 
Gesanges nicht hierher. Zur Zeit des Terpander hatte sich der 
kitharodische Nomos seinen friihesten Anfangen gegentiber, die 


- durch die sagenhaften Namen Chrysothemis und Philammon be- 


wichnet sind, im Ganzen nur wenig verandert, aber schon lange 
vor Terpander haben sich die χλέα ἀνδρῶν von der Kithara und 
dem Gesange frei gemacht und an die Stelle des ἀοιδός mit der 
Kithara ist der declamirende ῥαψῳδός mit dem Stabe getreten, 
der im classischen Griechenthume eine nicht minder bedeutende 
Stelle als der Musiker und Schauspieler einnimmt. Die epische 
Poesie gehért seitdem nur dem Vortrage der Declamatoren an; 
denn es ist wohl nur voriibergehend, dass die Terpandriden statt 
eigner Nomos-Dichtungen eine Partie des homerischen Epos in 
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Musik setzen und an den Agonen als Melos vortragen. Aber 
auch die Poesien lyrischer Dichter, die zunachst fir melischea 
Vortrag bestimmt waren, werden in spiiterer Zeit gleich den 
Epen declamatorisch vorgetragen. So berichtet es Plato in der 
Republik von den Dichtungen des Solon. In der alexandrinisehes 
und rémischen Zeit hat der Dichter aufgehért, ein Musiker za 
sein, die besseren lyrischen Dichtungen dieser Perioden sind ohne 
Riicksicht auf melischen Vortrag geschrieben, — freilich sind se 
auch nicht fiir Rhapsodenvortrag, sondern wie die lyrischen Ge 
dichte unserer Tage fiir ein lesendes Publicum bestimmt. Nicht 
ganz klar ist es, wie wir uns die spiatesten dramatischen Dich- 
tungen der Griechen, insbesondere die Stticke der neueren att- 
schen Komodie, denken sollen, ob sie rein declamatorische Schas- 
spiele wie unsere heutigen Dramen sind, oder ob sie noch em 
wenn auch geringes melisches Element enthielten. Die ihnen 
nachgebildeten Komédien der Rémer sind reich an Cantica, 20 
denen nicht der Dichter, sondern ein eigner Musiker die Com 
positionen liefert (schon mit den Stiicken des Euripides soll e 
sich thnlich verhalten haben); wenn die Ueberlieferung bei Mar 
Victor. p. 105 G. richtig ist, so mfissen die griechischen Vorbilde 
bloss auf den Dialog beschriinkt gewcesen sein, so dass die Musil 
dieser Sticke in einer die Zwischenacte ausfillenden Instrumental 
musik bestand. 

5. Dass es auch eine von der Poesie und Musik getrennt 
Orchestik, eine ψιλὴ ὄρχησις, gab, sagt Aristid. p. 32 M., doel 
kann dies nur eine untergeordnete und schwerlich eine alte Gat 
tung der musischen Kunst gewesen sein. Im alexandrinische 
Zeitalter giebt es auch eine Verbindung der Orchestik ode 
wenigstens einer sehr lebendigen Mimik mit der Poe 
sie, ohne hinzutretende Musik, «μετὰ δὲ λέξεως μόνης ἐπὶ τῶ; 
ποιημάτων μετὰ πεπλασμένης ὑποκρίσεως οἷον τῶν Σωτάδου κα 
τινων τοιούτων“ Aristid. 1. 1. vgl. dariiber unten. Der Aus 
druck πεπλασμένης ὑποκρίσεως scheint zwar von keiner wirklichet 
sondern nur einer fingirten Action zu reden, etwa einer solchei 
die man sich beim Lesen dieser Dichtungen hinzudenken mus 
Aber es kann wohl kein Zweifel sein, dass im alexandrinische 
Zeitalter die ἐωνικοὶ λόγοι des Sotades und Anderer nicht blos 
gelesen, sondern auch dargestellt, und zwar mit wirklicher Actio 
dargestellt wurden. Auch die gleichzeitige neuere Komédie de 
Attiker wiirde, wenn sie den oben angegebenen Charakter ha 
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in diese Kategorie der Dichtungen gehéren, nur scheint die 
Mimik der frivolen fovixol λόγοι, der φλύακες und κιναιδοὶ eine 
noch viel lebendigere gewesen zu sein. Ihrem Ursprunge nach 
waren auch diese Dichtungen mit Musik verbunden, denn sie 
haben sich aus dem Vortrage des Magoden herausgebildet, der 
in possenhafter Vermummung seine obscénen Lieder von Pauken 
und Cymbeln und lysiodischen Fléten begleiten liess. Athen. 14, 
621 c. 648. Aristoxen. ἃ. Aristocles de mus. bei Athen. 14, 
620 d,-Hesych. 8. v. μαγῳδή. — Noch spiateren Ursprungs ist 
die Verbindung der Orchestik mit der Musik ohne Poesie 
(blosser Instrumentalmusik) in dem Pantomimus. Dies Product 
der rémischen Zeit entspricht bereits véllig unserem Ballet; mit 
der μουσικὴ τέχνη der classischen Zeit steht es in keinem Zu- 
sammenhange. 


8 1. 
Aristoxenische Definition des Rhythmus. 


Posie, Musik, Orchestik sind die Kiinste der Bewegung: sie 
stellen das Schone nicht fixirt auf einen einzigen Zeitpunkt dar (dies 
geschicht in der Plastik, Malerei und Architectur), sondern in 
dem Nacheinander der Zeitmomente. Das poetische, musikalische, 
orchestische Kunstwerk nimmt also stets eine bestimmte Zeit 
ein, in der es zur Darstellung kommt. Der unserem Geiste im- 
manente Sinn fir Ordnung und Gesetzmissigkeit verlangt, dass. 
die durch ein Kunstwerk ausgefiillte Zeit eine gesetzmiassig ge- 
ghederte sei, und dass wir uns dieser Zeitgliederung durch die 
Kigenartigkeit der nach einander zur Erscheinung kommenden 
emzelnen Momente des Kunstwerkes bewusst werden. Die so 
gegliederte Zeit heisst Rhythmus, der nach den drei verschiedenen 
Kinsten verschiedene Bewegungsstoff wird von Aristoxenus als 
Rhythmizomenon bezeichnet. In der Musik besteht das Rhyth- 
mizomenon aus auf einander folgenden Klangen und Accorden, in der 
Poesie wird es durch die Sylben, Worte und Sitze gebildet, in 
der Orchestik durch die Bewegungen der Tanzenden. An diesen 
dreifachen Substraten muss.der Rhythmus wahrnehmbar gemacht 
werden. Dies geschieht durch zweierlei. Ein jedes der Theile, 
aus welchen das Rhythmizomenon besteht: der einzelne Ton, die 
einzelne Sprachsylbe, die einzelne Bewegung des Tanzenden muss 
ene bestimmte Zeit einnehmen. Dies ist die einzelne rhythmische 
leitgrosse. Die Ordnung innerhalb dieser rhythmischen Zeit- 
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grossen wird den Sinnen desjenigen, welchem das Kuns 
vorgefiihrt werden soll, dadurch vernehmlich gemacht, das 
einzelnen Theile des Rhythmizomenons mit ungleicher Starl 
Erscheinung kommen. So lassen sich verschiedene Gruppe 
zu einander in Beziehung stehenden Theile des Rhythmizom 
unterscheiden; die starker hervorgehobenen Theile bezeichn 
Grenzen rhythmischer Abschnitte. Man nennt dies rhythn 
Accente, 

Bestimmte Zeitgréssen und bestimmte rhythmische A 
sind die beiden Elemente des Rhythmus, 

Aristoxenus lehrt ferner, dass die Art und Weise τ 
verschiedenen Rhythmizomena den Rhythmus zur Ersche 
bringen, eine verschiedene ist. Sie ist eine andere im Rhy 
zomenon der Téne und eine andere im Rhythmizomenon dt 
sprochenen oder declamirten Poesie, und wieder eine and 
dem Rhythmizomenon der Tanzbewegungen. Ueber die let 
stehen uns die Angaben des Aristoxenus nicht mehr zu G 


8 8. 
Rhythmus -der Declamation. 


Was wir mit den aus der Periode des Minneliedes 
menden Ausdriicken ,Singen und Sagen“ bezeichnen, d. 
sungene und recitirte Poesie, daftir ist schon von Aristoxem 
richtige Wesensunterschied angegeben. Der Gesang ist 
ihm ein in vernehmlichen Intervallen fortschreitendes Melos 
Bewegung der Stimme, welche auf jeder Tonstufe irgend 
Zeit lang stehen bleibt und von dieser zu einer anderen au 
oder abwarts schreitet. Der Uebergang von einer Tonstu: 
anderen nimmt eine unendlich kleine Zeit in Anspruch; 
dieser eine unmerkliche Zeitdauer einnehmenden Bewegun 
Ueberganges erfolgt das Ausruhen der Stimme auf irgend 
Tonstufe, welches wieder eine messbare Zeitdauer erheischt. 
ist der Vorgang in der Bewegung der Stimme, wenn wir | 
oder auch, wenn wir Instrumentalmusik machen. Wenn w 
gegen sprechen, so ist dies, wie Aristoxenus will, ebenfal 
Melos, denn indem wir Sylben von verschiedener Accenthotk 
sprechen, bewegt sich die Stimme nicht minder wie bei 
sange von einer héheren zur niederen oder umgekehrt von 
niederen zur héheren Tonstufe. Ein anderer griechischer S 
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ateller, Dionysius von Halikarnass bemerkt, dass sich beim 
Bprechen Intervalle von dem Umfange emer Quinte ergeben. 
Wir modernen Menschen vernehmen in unserer Sprache wohl 
noch umfangreichere Intervalle: es ist nicht selten, dass dieselben 
in erregter Rede die Grésse einer Octave und dariiber haben. 

Also Intervalle kommen auch beim Sprechen vor. Der 
Unterschied des Sprechens vom musikalischen Melos besteht aber 
darm, dass die Intervallverschiedenheiten des letzteren durch die 
Gesetze der Kunst bedingt werden, wahrend sie beim Sprechen 
nichts Kiinstlerisches, sondern etwas. durch die natiirliche Beschaffen- 
heit der Sprache Gegebenes sind. Andere physiologische Vorginge, 
welche beim Unterschiede des Sprechens und Singens in Frage 
kommen, diirfen wir hier unberiihrt lassen. Auf einer durch- 
aus richtigen Beobachtung beruht aber die Angabe des Aristoxenus, 
dass die Sprechstimme eine continuirliche Bewegung im Ueber- 
gange von hodheren zu tieferen Tonstufen und umgekehrt aus- 
fihr: — eine continuirliche Bewegung derart, dass uns die 
Sprechstimme niemals auf einem Intervalle so lange zu ruhen 
scheint, dass wir die hier thatsichlich vorkommende Zeitdauer 
emer Sylbe im Verhaltnisse zu den folgenden Sylben bemessen 
kinnen. Die Singstimme fihrt messbare Klange auf den ver- 
schiedenen Tonstufen aus, die Ueberginge von einem zum andern 
Klange sind unendlich klein. Die Zeitdauer, welche die Sylben 
der Sprechstimme einnehmen, sind freilich nicht unendlich klein, 
aber doch nicht gross genug, dass uns ein Mass zu Gebote 
stinde, womit die eine Sylbe im Verhaltnisse zur anderen ge- 
messen werden kénnte. Nur eine Ausnahme statuirt Aristoxenus, 
wenn namlich in bestimmten Affecten der Sprechende auf irgend 
emer Sylbe langer verweilt. 

So giebt es fiir die gesungenen Sylben ein bestimmtes rhyth- 
misches Mass; von den Sylben der Sprechstimme, der Recitation 
oder Declamation, lasst sich dagegen nur angeben, dass die eine 
8ylbe langer als eine andere, aber nicht um wie viel sie linger 
oder kiirzer ist. Die einzelne gesprochene Sylbe lasst sich einem 
genauen rhythmischen Masse nicht unterwerfen. 

Aus dieser Angabe des Aristoxenus geht unwiderleglich 
hervor, dass das Sprechen, Recitiren, Declamiren in der Sprache 
der alten Griechen genau derselbe Vorgang war wie in der Sprache 
der modernen Menschen. Auch wir vermégen nur dies anzugeben, 
dass beim Sprechen und Declamiren in unserer modernen Sprache 


44 I, Einleitung. 


die eine Sylbe liinger oder kiirzer als die andere ist, aber 
Verschiedenheit der Sylbenlange lisst sich nicht auf ein bestimm 
Mass zuriick fthren., Versucht man ein Gedicht so zu lesen, ἃ 
etwa die lange Sylbe den doppelten Zeitumfang der kurzen | 
so wird die Declamation ausserordentlich pedantisch klingen, π 
im héchsten Grade manierirt und unnatiirlich erscheinen. 
Recht, denn in der Natur des Sprechens sind solche Masse 
Vocallingen und Vocalkiirzen nicht begriindet. Erst dadu 
dass ein Gedicht zum Gesange wird, wird den Sylben eine 
stimmte Zeitdauer, namlich der langen die doppelte Dauer 
kurzen, zugewiesen. Ausserhalb des Gesanges, beim Reciti 
eines Gedichtes, sind diese bestimmten Sylbenmasse in der antil 
wie in der modernen Sprache in keiner Weise begriindet. 

Hieraus folgt, dass wir mit Unrecht fir unsere Recitatio 
poesie dreizeitige Trochaen, vierzeitige Daktylen und andere Ve 
fiisse eines bestimmten rhythmischen Masses statuiren. Solche: 
Zeit nach messbare Versfiisse gibt es in der recitirten Poe 
nicht. Von den rhythmischen Momenten des recitirten Ver 
ist nur der rhythmische Ictus vernehmlich, die Zeit wel 
zwischen zwei Ictussylben liegt (die Zeitdauer des Versfuss 
entzieht sich unserer Wahrnehmung. Wir kénnen nicht say 
um wie viel die Zeitdauer eines Versfusses grésser als die | 
anderen ist. 

Aristoxenus spricht hieriiber in der ersten Harmonik § 26 
Er unterscheidet zwei Arten der topischen Bewegung der Stim 
topische Bewegung deshalb genannt, weil die Stimme einen Ra 
(τόπος) von der Tiefe nach der Hoéhe oder umgekehrt τ 
der Hohe nach der Tiefe zu schreiten scheint, wenn 
sich von einem tieferen zu einem hoheren Intervalle oder u 
gekehrt bewegt. Die beiden Arten der topischen Bewegr 
heissen bei Aristoxenus συνεχής (continuirliche) und διαστημας 
(discontinuirliche). οἷα continuirlicher Bewegung durchschrei 
die Stimme einen Raum (so erscheint es wenigstens der sinnlic] 
Wahrnehmung) in der Weise, dass sie nirgends linger verwe 
auch nicht (wenigstens nicht nach dem Kindrucke der Empfindw 
an den Grenzen, sondern continuirlich bis zum Aufhéren 8 
fortbeweyt.“ 

yin der zweiten Art der Bewegung, der discontinuirlich 
scheint sie sich in der entgegengesetzten Weise zu beweg 
Beim Fortschreiten namlich bleibt sie auf einer bestimmten Τὶ 


ὶ 
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der dies zu thun scheint, sagen wir alle nicht mehr, dass er 
spreche, sondern dass er singe“. 

Dem entsprechend vermeiden wir es, beim Reden die 
Stimme ruhig anzuhalten, wir miissten denn etwa durch eime 
leidenschaftliche Erregtheit getrieben werden, in eine derartige 
Bewegung zu verfallen. Beim Singen aber vermeiden wir ge 
rade umgekehrt die continuirliche Bewegung und suchen die 
Stimme so viel als méglich verweilen zu lassen, denn je mebi 
wir jeden Ton als ein fir sich geordneten, einbeitlichen und 
stetigen zum Vorschein kommen lassen, um so klarer wird dat 
Melos von der sinnlichen Wahrnehmung aufgefasst.“ 

Der um die Interpretation der Aristoxenischen Rhythmik hoch 
verdiente Pariser Academiker H. Weil bezweifelt*), dass die vor 
liegende Stelle der Aristoxenischen Harmonik die Berechtiguns 
gebe den Unterschied ,,der gesungenen“ und ,,der gesagten Verse“ 
in der Weise wie ich es gethan, vom Rhythmus zu fassen 
Aber die ausdriickliche Erklirung des Aristoxenus: ,,Agyo d2 συνε 
στηκὼς κατὰ τὸν χρόνον" ,ich will das Wort continuirlich voi 
der Zeit verstanden wissen“, scheint keinen Zweifel obwaltes 
zu lassen, dass wir die diastematische und die continuirliche Be 
wegung der Stimme im rhythmischen Sinne zu verstehen haber 
Diese rhythmischen Unterschiede konnten in einem Werke itibe 
das Melos nur angedeutet, nicht eingehend besprochen werdexz 
und eben dies ist der Grund weshalb Aristoxenus im weitere 
Verlaufe mit den Worten: οἑτέρας ἐστὶ σκέψεως καὶ πρὸς τὴ 
ἐνεστῶσαν πραγματείαν οὐκ avayxaiov auf die Kinleitung seine 
Vorlesungen iiber den Rhythmus verweist**). 


*) Journal des Savants Février 1884 p. 115. 

**) Bei Aristeides p.7 M. werden drei Arten der Stimmen unterschieden 
ἡ μὲν συνεχής, ἡ δὲ διαστηματική, ἡ δὲ μέση. συνεχὴς pM οὖν ἐστι ἡ τά 
τε ἀνέσεις καὶ τὰς ἐπιτάσεις λεληθότως διά τε τάχους ποιουμένη, διὸ 
στηματική δὲ ἡ τὰς μὲν τάσεις φανερὰς ἔχουσα, τὰ δὲ τούτων μέτρα λεληϑότε 
μέση δὲ ἡ ἐξ ἀμφοῖν συγκειμένη. ἡ μὲν οὖν συνεχής ἐστιν ἧ διαλεγόμεϑε 
μέση δὲ ἡ τὰς τῶν ποιημάτων ἀναγνώσεις ποιούμεϑα, διασεηματικὴ δὲ κατ 
μέσον τῶν ἁπλῶν φωνῶν πόσα ποιουμένη διαστήματα καὶ μονάς, ἥτις κα 
μελῳδικὴ καλεῖται. Eine Dreitheilung auch bei Porphyrius δὰ Ptol. p. 380 
ἐν τῇ λογικῇ φωνῇ ἄλλαι μέν εἰσιν al ἐκτάσεις καὶ συστολαὶ τῶν συλλαβῶι 
αἴ τε μακρότητες καὶ αἴ βραχύτητες, ἄλλαι δὲ af ταχυτῆτες καὶ αἴ βραδέ 
τητες, ἄλλαι δὲ ὀξύτητες καὶ βαρύτητες. τριῶν οὖν τάξεων ϑεωρονμένω 
ταὶς μὲν χρῆται 7, ῤῥυϑμικὴ, ταῖς δὲ ἡ μετρική, ταὶς δὲ ἡ ἀναγνωστικὴ we 
τὴν ποιὰν προφορὰν τῶν λέξεων πραγματευομένη. Aehnlich auch Manat 
Bryennios p. 502. 
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§ 9. 
Rhythmus der Kunst und Rhythmus ausserhalb der Kunst. 

Den Inhalt des zweiten Buches soll der ἐν μουσικῇ ταττό- 
μένος ῥυϑμὸς bilden, wihrend das erste Buch den Rhythmus im 
weiteren Sinne gefasst und auch den in der Natur vorkommen- 
den Rhythmus behandelt hatte. Dies sagt Aristoxenus selber zu 
Anfang des zweiten Buches 

Ὅτι μὲν τοῦ ῥυϑμοῦ πλείους εἰσὶ φύσεις καὶ ποία tig αὐτῶν 

ἑκάστη καὶ διὰ τίνας αἰτίας τῆς αὐτῆς ἔτυχον προσηγορίας 
- χαὶ τί αὐτῶν ἑκάστῃ ὑπόκειται, ἐν τοῖς ἔμπροσϑεν εἰρημένον, 

νῦν dt ἡμῖν περὶ αὐτοῦ λεκτέον τοῦ ἐν μουσικῇ ταττομένου 
, Gvdpov. 
Fine ganz kurze Aufzihlung dieser verschiedenen φύσεις des 
Rhythmus findet sich in der Hinleitung des Aristides p.31 Meib.: 
»Wir gebrauchen das Wort Rhythmus 1) von unbeweglichen 
Gegenstanden, z. B. wenn wir von einer Bildsiule sagen, sie sei 
ewhythmisch; 2) von allen sich bewegenden Gegenstanden, z. B. 
wenn wir sagen, dass einer eurhythmisch geht; 3) im eigent- 
lichen Sinne gebrauchen wir Rhythmus von, der Stimme, und in 
diesem Sinne ist der Rhythmus Gegenstand unserer Betrachtung.“ 
Weiter heisst es dann: ,Der Rhythmus wird vermittels dreier 
Sinne empfunden: 1) durch das Gesicht, z. B. beim Tanze, 2) 
durch das Gehér, z. B. beim Gesange, 3) durch das Gefihl, z. B. 
die Bewegungen des Pulses. Der musikaliche Rhythmus wird 
aber nun von zwei Sinnen, dem Gesicht und dem Gehér em- 
pfunden.“ Aehnlich Longin. proleg. ad Hephaest. p. 139. So in- 
teressant die Auseinandersetzung des Aristoxenus gewesen sein 
Mag, aus den sparlichen Notizen des Aristides kénnen wir uns 
keine Vorstellung davon machen. 

Iu den ,,Klementen des musikalischen Rhythmus“ 1872 ver- 
suchte ich den Gedankengang des Aristoxenus folgendermassen 
ma restituiren: 

Ist eine unseren Sinnen wahrnehmbare Bewegung eine 
derartige, dass die Zeit, welche von derselben ausgefiillt wird, 
nach irgend einer bestimmten erkennbaren Ordnung sich in 
kleinere Abschnitte zerlegt, so nennen wir das einen Rhythmus. 

Es gibt einen Rhythmus im Leben der Natur und einen 
Rhythmus der Kunst. 

Yon den in der Natur wahrnehmbaren Bewegungen werden 
wir 2, B. die des Sturmwindes, die des rauschenden Wassers 
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eine rhythmische Bewegung nicht nennen kénnen. Denn wen 
bei diesen Bewegungen auch gewisse Abschnitte oder, wenn wi 
wollen, Einschnitte, sich wahrnehmen lassen, so sind doch dies 
nicht derart, dass sie das Gefiihl einer geordneten Bewegun 
in uns erwecken. Dagegen wird die Bewegung des Tropfenfalle 
eine rhythmische heissen diirfen, denn die dadurch ausgefillt 
Zeit wird bei den Intervallen der auf einander folgenden Tropfe 
in nahezu gleichmassige Abschnitte getheilt (wie Cicero vos 
Redner 3, 168 sagt: Beim Tropfenfalle, weil sich hier di 
Zwischenriume wahrnehmen lassen, kénnen wir von einem Rhyth 
mus reden, beim Rauschen des Stromes kénnen wir es nicht, 
Ebenso erscheint die Bewegung des Pulsschlages als eine rhyth 
mische (Aristides p. 31). (Hiatte Aristoxenus in der moderne: 
Zeit gelebt, so wiirde er auch noch die Bewegung des schwi 
genden Pendels genannt haben.) 

Es ist fir den Rhythmus wesentlich, dass die auf einande 
folgenden Grenzscheiden einzelner Zeitabschnitte nicht so wel 
aus einander liegen, dass wir uns ihrer Zusammengehorigkel 
nicht anders als vermége einer gewissen Reflexion bewusst werdels 
Die Zeit des Tages zerfallt in Stunden als geordnete Abschnith 
aber es ist uns unmdglich, ein unmittelbares Bewusstsein vo 
der Gleichheit dieser Zeittheile durch unsere Sinne zu erhaltes 
Noch weniger werden wir die gleichmiissige Hintheilung de 
Jahres durch Tage und Monate, so empfindlich sich dieselb 
auch unseren Sinnen aufdriingt, eine rhythmische nennen kénne 

Die Sinne, welche zur Wahrnehmung des in der Natt 

vorkommenden Rhythmus dienen, sind (wie Aristides exce 

pirt) der Gesichts-, der Gehér- und der Tastsinn. 

“ἅπας μὲν οὖν ῥυϑμὸς τρισὶ τούτοις αἰσϑητηρίοις νοεῖτι 
ὄψει, ἀκοῇ, ἁφῇ. 

Der Tastsinn vermittelt uns die Gleichmissigkeit d 
Pulsschlages. 

Das Gehor die Gleichmassiykeit des Tropfenfalles. 

Ohr und Auge zusammen vermittelt uns moderne 
Menschen die rhythmische Bewegung des Pendels. 

Das sind dieselben Sinne, durch welche iiberhaupt eine B 
wegung wahrnehmbar ist, — es sind dieselben, durch welel 
uns der Begriff des Geordneten und Gesetzmiissigen, des Masse 
vermittelt wird und die deshalb in der modernen Physiologie a 
die ,messenden Sinne“ vor den iibrigen ausgezeichnet werden. 
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Die gesagten Verse in der griechischen Kunst. 


Der gesagte Vers hat Versfiisse so gut wie der gesungene 
Vers. Aber beim gesagten Verse kommt nur die Anzahl der 
Versfiisse durch den rhythmischen Ictus zum Bewusstscin, die 
Zeitdauer des einzelnen Versfusses entzieht sich demselben. Als 
kinstlerischer Vortrag kommt die gesagte Poesie bei den Griechen in 
dreifacher Form vor: 1) als blosse Declamation im Vortrage der 
Rhapsoden, namentlich der epische Vers, 2) als Parakataloge d. ἢ. 
als Melodramatischer Vortrag (Declamation unter gleichzeitiger 
Instrumentalbegleitung) namentlich der iambischen Bihnenverse, 
3) als Declamation in Verbindung mit gleichzeitiger Orchestik, 
besonders bei den Ionischen Versen des Sotades. 


1) Rhapsoden-Declamation. 

Der Rhetor Dionysius von Halikarnassus hat uns tiber den 
Vortrag des epischen Hexameters eine werthvolle Notiz tiberliefert, 
die er einer ungenannten &lteren rhetorischen Schrift entlehnt. 
De comp. verb. 17 gibt Dionysius eine Uebersicht der in der 
Prosasprache der Redner vorkommenden ῥυϑμοὶ ἃ. i. Versfiisse, 
und hier heisst es vom Daktylus und Anapaest: 

Ὁ δὲ ἀπὸ μακρᾶς ἀρχόμενος, λήγων δὲ ἐς τὰς βραχείας, δάκ- 
τυλος μὲν καλεῖται... Οἱ μέντοι ῥυϑμικοὶ τούτου τοῦ ποδὸς 
τὴν μαχρὰν βραχυτέραν εἶναί φασι τῆς τελείας (i. 6. τῆς δισήμου 
μαχρᾶς), οὐκ ἔχοντες δὲ εἰπεῖν πόσῳ, καλοῦσιν αὐτὴν ἄλογον. 

Ἕτερον δὲ ἀντίστροφόν τινα τούτῳ ῥυϑμῷ, ὃς ἀπὸ τῶν 
βραχειῶν ἀρξάμενος ἐπὶ τὴν ἄλογον τελευτᾷ, τοῦτον χωρίσαντες 
ἀπὸ τῶν ἀναπαίστων (sc. τελείων) κύκλιον καλοῦσι παράδειγμα 
αὐτοῦ φέροντες τοιόνδε 

κέχυται πόλις ὑψίπυλος κατὰ γᾶν. 

In derselben Schrift de comp. verb. 20 spricht Dionysius 

liber den schénen metrischen Bau des Verses 

Avoig ἔπειτα πέδονδε κυλίνδετο λᾶας ἀναιδής: 
Οὐχὶ συγκατακεκύλισται τῷ βάρει τῆς πέτρας ἡ τῶν ὀνομάτων 
σύνϑεσις. .. “Ene” ἑπτακαίδεκα συλλαβῶν οὐσῶν ἐν τῷ στίχῳ, 
δέχα μέν εἰσι βραχεῖαι συλλαβαί, ἑπτὰ δὲ μόναι μακραὶ καὶ οὐδ᾽ 
αὐταὶ τέλειοι, ἀνάγκη οὖν κατεσπάσϑαι καὶ συστέλλεσϑαι τὴν 
φράσιν, τῇ βραχύτητι τῶν συλλαβῶν ἐφελκομένην. . . Ὃ δὲ 
μάλιστα τῶν ἄλλων ϑαυμάξειν ἄξιον, ῥυϑμὸς οὐδεὶς τῶν μακρῶν 
οἱ φύσιν ἔχουσι πίπτειν εἰς μέτρον ἡρῷον. . . ἐγκαταμέμικται 
R. WeatpHaL, Theorie der griech. Rhythmik. 4 
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τῷ στίχῳ πλὴν ἐπὶ τῆς τελευτῆς, of δὲ ἄλλοι πάντες lod 
δάκτυλοι, καὶ οὗτοί γε παραδεδιωγμένας ἔχοντες τοὺς ἀλόγους 
ὥστε μὴ πολὺ διαφέρειν ἐνέους τῶν τροχαέίων (so dass Kinige 
diese Daktylen nicht viel von den Trochaeen unterscheiden oder: 
dass nach Einigen der Unterschied zwischen diesen Daktylen 
und den Trochaeen nicht gross ist). Οὐδὲν δὴ τὸ ἀντιπράττον 
ἐστὶν εὔτροχον καὶ περιφερῆ καὶ καταρρέουσαν εἶναι τὴν φράσιν 
ἐκ τοιούτων συγκεκροτημένην ῥυϑμῶν. 

Das in den Handschriften des Dionysius tiberlieferte Wort 
κύχλος hat G. Hermann zu κύκλιος verbessert und von dem 
ἀνάπαιστος auch auf den δάκτυλος tibertragen: er lehrt, dass die 
Daktylen des heroischen Hexameters nicht volle vierzeitige Dak- 
tylen, sondern kyklische Daktylen seien, deren Linge eine ge- 
ringere Zeitdauer als die zweizeitige Linge habe. Simmtliche 
daktylische Hexameter enthalten nach G. Hermann kyklische, 
keine vierzeitigen Daktylen. Hermann denkt dabei an die ,ge 
sagten“ Hexameter des Rhapsoden-Vortrages, wie auch Dionysius 
von Halikarnassus. 

August Apel*) in seiner Metrik bezieht den kyklischer 
Daktylus gerade umgekehrt auf die gesungene Poesie. Des 
kyklische Daktylus sei nach der Ueberlieferung des Dionysius 
von dem Trochaeus nicht sehr verschieden. Wo in einem 
melischen Metrum trochaeische mit daktylischen Versftisser 
verbunden seien, da sei — so will es Apel — der Daktylus en 
dreizeitiger kyklischer, dessen Liinge den Werth einer punctirte: 
Note habe. August Boeckh war in seiner ersten Arbeit™) tibe 
die Pindarische Metrik der Apelschen Auffassung zugethan 
In seinen Metra Pindari***) leugnet er, dass das griechisch 
Alterthum Zeitmaasse wie unsere punctirte Noten gekannt habe 
solle. Das sei gegen die Ueberlieferung des Aristoxenus. ,,Ind 
universam Apelii doctrinam ut desperatam prorsus relinquer 
coepi.“ 

Friedrich Bellerman, Boeckhs πο βίον Nachfolger im Studiun 
der griechischen Musiker, zog die von seinem Vorginger als ver 
werflich bezeichnete Lehre August Apels vom kyklischen Daktylu 


*) A. Apel, Aphorismen fiber Khythmus und Metrum Allgem. musikal 
Zeitung 1807. 1808. Metrik 1814 und 1510. 


**) A. Boeckh, ἅδον die Veremasse des Pindaros in Wolf und Buttman 
Museum der Alterthumswissensch. 1808 S. 344. 


***) A. Boeckh, de metris Pindari 1820 p. 105. 268. 
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als einem dreizeitigen Versfusse der melischen Metra wieder her- 
vor und brachte sie von neuem zu grossen Ansehen*), 

Die im Jahre 1854 begonnene Metrik der griechischen 
Dramatiker und Lyriker nebst den begleitenden musischen Kiinsten 
von A. Rossbach und KR. Westphal hielt sich im ersten Theile 
von Apels kyklischem Daktylus fern, ging aber im zweiten Theile 
(1856) ganz und gar mit Friedrich Bellermann, indem sie einen 
mit Trochaeen in demselben Verse verbundenen Daktylus als 

kyklischen Daktylus 3 | 2] 
bereichnete. Um nicht mit Aristoxenus’ Ueberlieferung, dass im 
Melos die Lange das Doppelte der Kirze sei, zu collidiren, 
worde in den spateren Arbeiten Westphals dem kyklischen Dak- 
tylus als eine mit Aristoxenus’ Forderung iibereinkommende 
Messung der Notenwerth 


kykhscher Daktylus 3 PIP) I | . 
4 


vindicirt, eine Takt-Form, in welcher die beiden ersten Noten 
bi ihrem Triolenwerthe sich genau wie 2 : 1 verhalten, was 
aber von Apels Schreibung des kyklischen Daktylus wohl kaum 
merklich verschieden sein wird**). 


*) Friedrich Bellermann, die Tonleitern und Musiknoten der Griechen 
1841, F. Bellermann, die Hymnen des Dionysios und Mesomedes 1840. 


*) Das System der antiken Rhythmik von Rudolf Westphal Breslau 1865 
8. 181 gibt folgende Darstellung: ,,In dem von Dionysius von Halikarnass 
compos. verbor. cap. 17 gegebenen Verzeichnisse der metrischen πόδες sagt 
derselbe bei Gelegenheit des Daktylus: die Rhythmiker stellen den Satz 
anf, dass die anlautende Linge des Daktylus eine μακρὰ ἄλογος von ge- 
Tingerem Zeitumfange als die volle 2-zeitige Linge sei; ebenso sprechen 
fie auch von einem Anapaestus, der auf die μακρὰ ἄλογος auslautet und der 
Yon ihnen im Gegensatz zum gewdhnlichen 4-zeitigen Anapaest ,,der kyk- 
lische* genannt wiirde, — ein Name, den die Neueren auch auf den Dak- 
tylus mit irrationaler Linge ausgedehnt haben. In einer anderen Stelle 
compos. verbor. cap. 20 wird an dem Hexameter Av@ig ἔπειτα πέδονδε 
whirdeco λᾶας averdng jene Messung der Daktylen dahin naher bestimmt, 
dass dieselben in ihrem Masse den Trochaeen nahe kimen und einen leichten, 
beweglichen und fliessenden Rhythmus hatten. Boeckh hat hiernach in 
dem kyklischen Daktylus einen 3-zeitigen Takt von dem Umfange des 
Trochaeus erkannt. Es wird also der mit dem schweren Takttheile begin- 
bende ποὺς τρίσημος der Alten nichtbloss durch den Trochaeus und Tribrachys, 
nde auch durch den Daktylus ausgedriickt: 
Trochaeus 2 
8 -zeitiger Tribrachys .2, 
Daktylus 5, 


4* 
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Bernhard Brill,, Aristoxenus’ rhythmische und metrische . 
sungen im Gegensatze gegen neuere Auslegungen, namentlich ¥ 
phals und zur Rechtfertigung der von Lehrs befolgten Messur 
Mit einem Vorworte von Carl Lehrs“ wendet gegen diese Mes 
des ,,kyklischen Daktylus“ als eines Versfusses der melischen ¥ 
die Thatsache ein, dass ihr von Seiten des Aristoxenus 
Autoritat fehle. Was uns von der Rhythmik des Aristox 
in den Handschriften oder bei Psellus erhalten ist — da su 
wir den Namen kyklischen Versfuss vergebens; einzig und a 
wird das Wort in der Stelle des Dionysius von Halikar 
gebraucht. Dionysius citirt ,,of μέντοι ῥυϑμικοὶ. .. pace. 
sind diese ῥυϑθϑμικοί Ganz in der Néhe unserer Stelle, im 
cap. de comp. verb. citirt Dionysius den Aristoxenus: er | 
nach ihm die Eintheilung der Buchstaben in φωνήεντα, ἡμέφ 
ἄφωνα vor. Einen anderen Rhythmiker als Aristoxenus ἢ 
Dionysius iiberhaupt nicht. Wahrscheinlich ist mit den ῥυϑμ 


Der 1-zeitige leichte Takttheil ist in jeder dieser drei Taktformen 
kurze Sylbe, der 2-zeitige schwere Takttheil ist beim Troch&us 
Linge, beim Tribrachys eine Doppelkiirze: beim 3-zeitigen Daktylu 
Verbindung einer Linge mit der Ktirze, welche beide einen geringeren 
umfang als bei der gewdhnlichen 1- und 2-zeitigen Sylbenmessung ἢ 
— es tritt hier dasjenige cin, was Dionysius de comp. verb. 11 mi! 
Worten ausdriickt: ἡ δὲ ῤῥυϑμικὴ καὶ μουσικὴ μεταβάλλουσιν αὐτὰς (a 
συλλαβὰς τάς τε μακρὰς καὶ βραχείας) μειοῦσαι. Die Liinge de# kykli 
Daktylus ist, wie Dionysius c. 17 sagt, eine βραχεῖα ἄλογος, die ἃ 
folgende Kiirze muss, weil der ganze Daktylus dem Trochaeus gleic! 
eine βραχεῖα ἄλογος und zwar nach der zu Anfang dieses Capitel: 
sprochenen Stelle des Aristoxenus gerade die Hilfte der ihr vorausgehe 
irrationalen Liinge sein. Hierans ergibt sich folgende Messung des 8 - zei 
Daktylus: 
βάσις : ἄρσις, 
43:1 
“J : 1 
Die 2-zeitige βάσις ist ausgedriickt durch 3 Achteltriolen, 
3 


τρέσημος 


sd . 
von denen die beiden ersten zu einer Note gebunden sind. In der |: 
tischen Ausfiihrung wird sich diese ans Aristoxenus folgende Triolen 
sung des kyklischen Daktylus kaum merklich von derjenigen untersche 
welche Apel und Bellermann angenommen haben 


~ 
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welche Dionysius als Gewdéhrsminuer fiir die kyklischen Fiisse 
im Sinne hat, der Rhythmiker Aristoxenus gemeint. Aber wenn 
dies auch der Fall ist, hat Aristoxenus nicht von einem kyklischen 
Fusse der melischen Poesie, sondern wie Dionysius von einem 
yklischen Fusse der Rhapsoden gesprochen, in deren Vortrage 
ler Daktylus des heroischen Hexameters eine Linge habe, welche 
ucht zweizeitig, sondern kiirzer als die zweizeitige sei, eine μαχρὰ 
ραχυτέρα τῆς τελείας, von der man nicht sagen kénne, welchen 
eitumfang sie habe, und die deshalb συλλαβὴ ἄλογος (zwischen der 
weizeitiven Linge und der einzeitigen Kiirze in der Mitte stehend) 
1 nennen sei. Den Rhythmus eines declamirten Hexameters 
urch Notenzeichen auszudriicken, dem wiirde sich Aristoxenus - 
ndersetzen. Hat doch nach ihm die continuirliche Bewegung 
er Stimme, das Sprechen, keine ἠρεμίαι, keine xara τὸ ποσὸν 
νώριμοι χρόνοι! Man vernimmt die sechs Hebungen des Hexa- 
eters, aber kann nicht mit den Fingern die Versfiisse als sechs 
leich lange Hebungen und sechs gleich lange Senkungen tak- 
ren. So sagt auch Fabius Quintilian ,Oratio non descendit ad 
irepitum digitorum.“ 


2) Declamation mit Instrumentalbegleitung (παρακαταλογή). 


Bei Gottfried Hermann Epitome doctrinae metricae § 53 lesen 
ir: ,Paracataloge, cuius mentionem faciunt Aristoteles Problem. 
.6 et Plutarchus de musica p. 1140 F. et 1141 A., quibus- 
m conferendus Hesychius in v. xatadoyy, remissio est numeri 
1 incertos communis numeros accedens, quam nostri musici 
mus canendi recitativum vocant.“ Dies wird im wesentlichen 
1 8 268 wiederholt: ,Hanc (paracatalogen) ex iis, quae Aristo- 
les Probl. IX. 6. Plutarchus de musica p. 1140 F. et 1141 A. 
Hesychius in καταλογὴ dicunt, genus canendi illud fere fuisse 
ligimus, quod hodie recitativum vocant: quod quoniam solu- 
orem habet compagem numerorum, aptissime modo per incer- 
im illa brevium syllabarum titubationem, modo per lentam re- 
issionem numeri dochmiaci in exitum spondiacum, modo etiam per 
istabilem dactyli trochaeive ante dochmios incessum exprimitur.“ 

Der geniale Begriinder der modernen Wissenschaft der Metrik 
at sich in der Parakataloge geirrt. 

Die Hauptquelle fiir die Parakataloge ist die von den rhyth- 
uschen Neuerungen handelnde Partie des Plutarchschen Musik- 
laloges. Dort heisst es cap. 28: 
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᾿Αλλὰ μὴν καὶ Aoytdozos 1) τὴν τῶν τριμέτρων ῥφυϑμοκποιίαν 
προσεξεῦρε 2) καὶ τὴν εἰς τοὺς οὐχ ὁμογενεῖς ῥυθμοὺς ἔντασιν 
8) καὶ τὴν παρακαταλογὴν καὶ τὴν περὶ ταῦτα κροῦσιν. 

Dreierlei Puncte sind es, die auf Archilochus zuriickgefthrt 
werden. In den folgenden Sitzen werden dieselben naher bestimmt: 
‘ 1) Πρῶτον δὲ αὐτῷ τά τ᾽ ἐπῳδὰ καὶ τὰ τετράμετρα καὶ τὸ 
κρητικὸν καὶ τὸ προσοδιακὸν ἀποδέδοται καὶ ἡ τοῦ ἡρῷου αὔξησις, 
ὑπ᾽ ἐνίων δὲ καὶ τὸ ἐλεγεῖον. 

2) Πρὸς δὲ τούτοις | τε τοῦ ἰαμβείου πρὸς τὸν ἐπιβαεὸι 
παίωνα ἔντασις, καὶ ἡ τοῦ ηὐξημένου ἡρῴου εἴς τε τὸ προσοδιακδι 
καὶ τὸ κρητικόν. 

8) Ἔτι δὲ τῶν ἰαμβείων τὰ μὲν λέγεσθαι παρὰ τὴν κροῦσιν 
τὰ δὲ ἄδεσϑαι ᾿Αρχίλοχόν φασι καταδεῖξαι, εἶθ᾽ οὕτω χρήσασϑα 
τοὺς τραγικοὺς ποιητάς, Κρέξον dt λαβόντα εἰς διϑθυράμβοι 
χρῆσιν ἀγαγεῖν. 

Dann heisst es noch: 

Oiovra δὲ καὶ τὴν κροῦσιν τὴν ὑπὸ τὴν ὠδὴν τοῦτον πρῶτοι 
εὑρεῖν, τοὺς δ᾽ ἀρχαίους πάντας πρόσχορδα κρούειν. 

Dass Archilochus die Parakataloge*) und die hierauf beziig 
liche Krusis erfunden habe, wird im weiteren Verlaufe folgender 
massen ausgefiihrt: 


Ferner soll Archilochus aufgebracht haben, dass die iam 
bischen Trimeter bald zur Instrumentalbegleitung gesprocher 
bald gesungen wurden, eine Manier, welche dann die Tragike 
anwandten und welche Krexos in den Dithyrambus einfthrte. 


Hier wird das Wort παρακαταλογή umschrieben dure 
λέγεσθαι παρὰ τὴν κροῦσιν ἃ. h. die Iamben werden zur instr 
mentalen Begleitung gesprochen. Die beiden Glieder des Con 
positums παρακαταλογὴ werden ausgedriickt das zweite dure 
λέγεσϑαι, das erste durch παρὰ τὴν κροῦσιν. Es ist gar nick 
misszuverstehen, wie dies gemeint ist. Es ist dieselbe Art de 
Vortrages, welche wir heute den melodramatischen Vortra 
nennen: die Verse werden gesprochen unter gleichzeitiger Instr 
mentalmusik. Von dem, was die heutige Musik ,,Recitativ“ nenn 
ist das Melodram absolut verschieden. Das Recitativ wird gi 
sungen, das Melodram oder die Parakataloge wird gesproche: 
Auch unsere Stelle des Plutarch setzt dem λέγεσθαι παρὰ τὴ 


*) Auch καταλογή statt παρακαταλογή Hesych. i. bh. v. καταλογὴ τὸ 1 
ἄσματα μὴ ὑπὸ μέλει λέγειν. 
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κροῦσιν ausdrticklich das ζδεσϑαι entgegen. Archilochus habe ein- 
gefthrt, dass die Iamben theils als Melodram gesprochen, theils ge- 
sungen worden seien. Wie die Ausleger den melodramatischen Vortrag 
mit dem Recitativgesange verwechseln konnten, ist mir unerfindlich. 
Bei Plutarch hiess es ‘AgyéAozos προσεξεῦρε τὴν παρακατα- 
λογὴν καὶ τὴν περὶ ταῦτα κροῦσιν ἃ. h. ,Archilochus erfand die 
Parakataloge und die hierzu gehdrende Begleitung.“ Die zu dem 
Gesange gehérende Begleitung ist bei Plutarch de mus. cap. 19 be- 
schrieben worden: es war eine heterophone Begleitung, d. i. zu den 
Tonen des Gesanges gab das begleitende Instrument divergirende, 
nicht unisone Klaénge an: neben der Gesangstimme wurde eine 
heterophone Begleitungsstimme gehért*). Bei der Parakataloge 
etklang eine Begleitungsstimme zu den gesprochenen Worten der 
Verse: dort Gesangstimme und heterophone Begleitungsstimme, 
hier Sprechstimme und selbststandige Stimme des Instrumentes. 
Am Schlusse der ganzen Partie heisst es, man glaube, dass 
auch die heterophone Begleitung des Gesanges von Archilochus 
aufgebracht sei, die Alten hatten homophon begleitet. 
- Es ist also in der Stelle des Plutarchischen Dialoges hin- 
reichend klar gesagt worden: 
Archilochus liess die Jamben bald von einer Sprechstimme 
' suemer gleichzeitigen Instrumentalstimme vortragen, bald liess 
er sie singen zu einer gleichzeitigen heterophonen Begleitstimme. 
Von der ersten Form des Vortrages, dem melodramatischen 
Vortrage oder der Parakataloge heisst es weiterhin in der Stelle 
Platarchs: εἶθ᾽ οὕτω χρήσασϑαι τοὺς τραγικοὺς ποιητάς. Das 
kann nur heissen, spiaterhin (in der nacharchilochischen Zeit) 
sei der melodramatische Vortrag der lamben auch in die Tragédie 
engefitihrt. Wir kénnen, was hier der Plutarchische Musikdialog 
iberliefert, um so weniger anzweifeln, weil es bei Aristoteles in 
den Musikproblemen 19, 6 heisst: διὰ τέ ἡ παρακαταλογὴ ἐν 
tals ὁδαῖς τραγικόν; ἢ διὰ τὴν ἀνωμαλίαν, παϑητικὸν γὰρ τὸ 
ἀνωμαλὲς καὶ ἐν μεγέϑει τύχης ἢ λύπης, τὸ δὲ ὁμαλὲς ἔλαττον 
*) Zour Begleitung der gesungenen Iamben bediente man sich der lam- 
byke, zur Begleitung der melodramatisch vorgetragenen des Klepsiambos. 
Athen. 64 p. 636 ᾽Εν οἷς ὀργάνοις τοὺς ἰάμβους ἦδον, ἰαμβύκας ἐκάλουν, ἐν 
οἷς δὲ παρα(κατα)λογίζοντο τὰ ἐν τοῖς μέτροις κλεψιάμβους. Der melo- 
dramatische Vortrag war nicht auf die iambischen Trimeter und auf be- 
gleitendes Saiteninstrument beschrankt: Xenoph. Symp. 4, 8 ἦ οὖν βούλεσϑε 
ὥσχερ Νικόστρατος ὁ ὑποκριτὴς τετράμετρα πρὸς τὸν αὐλὸν κατέλεγεν, οὕτω 
ταὶ ὑπὸ τὸν αὐλὸν ὑμῖν διαλέγομαι; 
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γοῶδες. Aristoteles fragt, weshalb die Parakataloge den Eindn 
des Trayischen macht. Dass diese Thatsache vollkommen rich 
ist, ersehen wir z. B. aus der Schlussscene des Gétheschen Egmo: 
wo die Tragik der Goétheschen Diction durch Beethovens m 
dramatische Musik entschieden gesteigert wird. Um so weni 
ist es ersichtlich, weshalb Wilhelm Christ, der von Herma 
Vorstellung, die Parakataloge sci ein recitativartiger Vorb 
nicht lassen may, diese Vortragsweise mit dem ,,Recitativ uns 
komischen Oper“ vergleichen will*). 

Zu der ψιλὴ λέξις der Rhapsoden und zu der mit glei 
zeitiger Instrumentalmusik verbundenen ψιλὴ λέξις der Trim 
und Tetrameter in der Lyrik und Tragédie kommt als dr 
Vortragsweise declamirter Poesie die mit gleichzeitiger Orche 
verbundene ψιλὴ λέξις hinzu. 


3) Declamation mit Orchestik (ψιλὴ λέξις μετ᾽ ὀρχήσεως). 


Strabo 14 p. 648 iiberliefert: ,Sotades aus Maronea 
nach ihm Alexander der Aetoler schrieb kiniidologische (lase 
Darstellunyen fiir Declamation (ἐν ψιλῷ λόγῳ), Lysis und χα 
vor ihm Simos fiir melischen Vortrag (wera μέλους)". 

Bei Aristides p. 32 lesen wir: οὐ ῥυϑμὸς ϑεωρεῖται | 
λέξεως μόνης ἐπὶ τῶν ποιημάτων μετὰ πεπλασμένης ὑποχρίς 
οἷον τῶν Σωτάδου καί τινων τοιούτων.“ Wortlich heisst 
ymit fingirter Action.“ — In der.rémischen Kaiserzeit, in der | 
die Gedichte des Sotades mit Vorliebe gelesen zu haben sch: 
musste man sich zu den Versen die Action hinzudenken; in 
alexandrinischen Epoche aber miissen die Gedichte des Sot 
yeradezu auf einem Theater von Schauspielern mimetisch 
yetragen worden sein. Anders kann die Stelle des Arist 
nicht verstanden werden. 

Die Gedichte des Sotades, nach der vom Dichter gewah 
Mundart ,,ἰωνικοὶ λόγοι" genannt, waren in einem Metron 
halten, welchem man spiiterhin eben der ἑωνικοὶ λόγοι wi 
den Namen des ionischen Metron gab. Fiir daktylische V 
wiirde es ziemlich pedantisch klingen, wenn man den daktylis 
Rhythmus genau einhalten und der langen Sylbe streng 
doppelte Zeitmass der Kiirze geben wollte. Daher auch 


*) Metrik der Griechen und Rémer 1879 S. 676. W. Christ, die | 
kataloge im griech. ἃ. rém. Drama in den Abhdl. d. bay. Akad. Bd. 
S. 155—222. 
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eberlieferung, dass im Vortrayve der heroischen Verse die Lange 
ene zweizeitige war, sondern zwischen der zweizeitigen und der 
nreitigen in der Mitte stand. Die Verse des iambischen und 
ochaeischen Rhythmus werden bei der Recitation wohl ebenso- 
mig wie die daktylischen das legitime rhythmische Mass ein- 
halten haben, bei melodramatischem Vortrage dagegen (der 
ρακαταλογὴ) wird die gleichzeitige Instrumentalbegleitung eine 
‘eng rhythmische Pronunciation unterstiitzt haben. Bei keinem 
trum aber ergiebt sich beim Declamationsvortrage die streng 
ythmische Pronunciation so ungezwungen wie beim ionischen 
trum. Von den drei Theilen des ionischen Versfusses nimmt 
» Lange, ohne dass der Vortragende dies besonders beabsich- 
ἡ, dieselbe Zeitdauer wie die Doppelkiirze in Anspruch. In 
n Versen des Sotades war freilich der ionische Versfuss haufig 
nug mit dem Ditrochaeus untermischt; dann ergab sich die so- 
nannte ἀνάκλασις, ein Taktwechsel zwischen dem ionischen und 
πὶ trochaeischen Versfusse. Doch auch diese Schwierigkeit 
mote der Declamirende leicht tiberwinden, wenn er, wie Ari- 
ides sagt, ομεϑ᾽ ὑποκρίσεως“ declamirte, wenn er durch rhyth- 
isshe Verwendung der Hiinde und der Fiisse der Declamation 
ι Hilfe kam. 


§ 11. 
Die Aristoxenische Classification der Buchstaben. 


Schon vor Aristoxenus, schon im Anfange der Zeit der 
erserkriege oder wohl noch friiher gab ‘es eine Theorie der 
uik, sowohl eine rhythmische wie eine melische (harmonische) 
heorie. Sie ward zunachst durch die miindliche Unterweisung, 
elche die Haupter musikalischer Schulen den Lernenden ertheilten, 
erliefert. Von den Lehren der vor aristoxenischen Harmonik er- 
ten wird urch Aristoxenus selber einige Kenntniss: er theilt mit, 
as Lasos, Epigonos u. a. Vorsteher Athenischer Musikschulen ge- 
hrt haben. Dass in diesen Schulen auch die Rhythmik gelehrt 
orden sei, erfahren wir durch Plato. Von seinen Vorgiingern 
ider Rhythmik berichtet Aristox. bei Psellus § 1. vgl. unten 8. 62. 

In den rhythmischen Unterweisungen wurde zuerst von den 
uchstaben und Sylben gesprochen, erst dann ging man zu den 
hythmen. Diesen Unterricht hatte Plato durchgemacht, wie 
ir aus dem Cratylus 424, c. schliessen diirfen: ὥσπερ of ἐπι- 
ἐιροῦντες τοῖς ῥυϑμοῖς τῶν στοιχείων πρῶτον tag δυνάμεις 
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διείλοντο, ἔπειτα τῶν ξυλλαβῶν, καὶ οὕτως ἤδη ἔρχονται eB 
τοὺς ῥυϑμοὺς σκεψάμενοι, πρότερον δ᾽ οὔ. 

Wir besitzen nun ein Aristoxenisches Fragment, in welche 
von den δύναμεις der στοιχεῖα gesprochen wird. Es wird schwer- 
lich verfehlt sein, wenn wir dasselbe aus der Aristoxenischen 
Rhythmik entlehnt sein lassen. Das erste Buch war der Plats: 
wo es stand. Dionys. comp. verb. 14: 

Τῶν δὲ στοιχείων te καὶ γραμμάτων ov μία πάντων φύσι, 
διαφοραὶ δὲ αὐτῶν. 

Πρώτη μὲν ὡς ᾿“ριστύξενος. 6 μουσικὸς ἀποφαένεται καϑ' 
ἣν τὰ μὲν φωνὰς ἀποτελεῖ, τὰ δὲ ψόφους" φωνὰς μὲν τὰ λεγό» 
μενα φωνήεντα, ψόφους δὲ ta λοιπὰ πᾶντα. 

Δευτέρα δὲ καϑ᾿ ἣν τῶν φωνηέντων ἃ μὲν καϑ᾽᾽ saved 
ψόφους ὁποίους δή τινας ἀποτελεῖν πέφυκε, ῥδοῖξον ἢ over 
ἢ ποππυσμὸν ἢ τοιούτων τινῶν ἄλλων ἤχων δηλωτικά, ἃ δέ 
ἐστιν ἁπάσης ἄμοιρα φωνῆς καὶ ψόφου καὶ οὐχ οἷά τε ἠχεῖσϑιαι 
xe ἑαυτά" ταῦτα μὲν ἄφωνά τινες ἐκάλεσαν, ϑᾶἄτερα δὲ ἡμί- 
pave. Cf. schol. ad Hermog. VII, 965 W. Quintil. inst. 1, 
10, 17. 

Bei Aristoxenus also kam die Eintheilung der Laute is: 
Vocale und eine zweifache Consonantenclasse, mutae und sem 
vocales, vor; wie die Rhetorik*), so geht auch die Grammatk 
auf die Musikwissenschaft zuriick. 


§ 12. 
Die stiitigen Momente des Rhythmizomenon. 


Auch folgendes in Psellus’ rhythmischen Prolambanomess 
§ 6 erhaltene Fragment yehérte dem ersten Buche an. 

Τῶν δὲ ῥυϑμιξομένων ἕκαστον οὔτε κινεῖται συνεχῶς οὔτἑ 
ἠρεμεῖ, ἀλλ᾽ ἐναλλάξ. καὶ τὴν μὲν ἠρεμίαν σημαίνει τό τε σχῆμδ 
καὶ ὁ φϑόγγος καὶ ἡ συλλαβή. οὐδενὸς γὰρ τούτων ἔστιν αἵ 
σϑέσϑαι ἄνευ τοῦ ἠρεμῆσαι' τὴν δὲ κίνησιν ἡ μετάβασις ἡ ἀπὸ 
σχήματος ἐπὶ σχῆμα καὶ ἡ ἀπὸ φϑόγγου ἐπὶ φϑόγγον καὶ ἡ ax 
σιλλαβῆς ἐπὶ συλλαβήν. εἰσὶ δὲ of μὲν ὑπὸ τῶν ἠρεμεῶν κατε, 
χόμενοι χρόνοι γνώριμοι, of δὲ ὑπὸ τῶν κινήσεων ἄγνωστοι διᾶ 
σμικρότητα ὥσπερ ὅροι τινὲς ὄντες τῶν ὑπὸ τῶν ἠρεμιῶν κατ- 
χομένων χρόνων. Νοητέον δὲ καὶ τοῦτο ὅτι τῶν ῥυϑμικῶν 
συστημάτων ἔκαστον οὐχ ὁμοίως σύγκειται ἔκ τε τῶν γνωρίμων 


5) Suidas 8. ν. Θρασύμαχος. 
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τρύνων κατὰ τὸ ποσὸν xal ἐκ τῶν ἀγνώστων, ἀλλ᾽ ἐκ μὲν τῶν 
γνωρίμων κατὰ τὸ ποσὸν ὡς ἐκ μερῶν τινων σύγκειται τὰ σύ- 
σήματα, ἐκ δὲ τῶν ἀγνώστων ὡς ἐκ τῶν διοριξόντων τοὺς 
γνωρίμους κατὰ τὸ ποσὸν χρόνους. 

Aristid. p. 81 Μ. “Ρυϑμὸς τοίνυν ἐστὶ σύστημά τι ἐκ γνω- 
μων κατά τινα τάξιν συγκείμενον. 

Die Stelle des Psellus lautet in der Uebersetzung*): 

»Von den Rhythmizomena ist ein jedes ein derartiges, dass 
s weder continuirlich in Bewegung, noch continuirlich in Statig- 
eit ist, sondern das eine und das andere abwechselnd. | 

»Der Statigkeit gehért das orchestische Schema, der Ton und 
he Sylbe der melischen Poesie an, denn nichts von diesen dreien 
mn wahrgenommen werden, ohne dass eine Stitigkeit vor- 
anden ware. 

»Der Bewegung dagegen gehért der Uebergang von einem 
wchestischen Schema zum anderen, von einem Tone zum anderen, 
ron einer Sylbe zur anderen an. 

»Die von dem Stitigen ausgefiillten Zeiten sind die wahr- 
whmbaren, die von der Bewegung ausgefiillten die nicht 
wahrnehmbaren Zeiten: nicht wahrnehmbar wegen ihrer Klein- 
hei, indem sie die Grenzen der von den stitigen Elementen aus- 
pefillten Zeiten sind. 

,4u beachten ist auch dies, dass jedes der rhythmischen 
Systeme nicht in gleichartiger Weise aus den der Quantitaét nach 
wahrnehmbaren und nicht wahrnehmbaren Zeiten zusammen- 
gesetzt ist. Vielmehr bilden die der Quantitét nach wahrnehm- 
baren Zeiten die Bestandtheile des Systemes, die quantitativ 
uicht wahrnehmbaren bilden die Grenzen der quantitativ wahr- 
tehmbaren“. 

Von den drei Rhythmizomena ist zwar auch im Anfange des zweiten 
Juches die Rede, 8 3—9, jedoch in einer Weise, welche deutlich zeigt, 
lus auch achon ,ἐν τοῖς ἔμπροσθεν", ἃ. h. im ersten Buche davon gehan- 
elt sein muss. Obnehin ersehen wir aus der kurzen Recapitulation des im 
mten Buche gesagten, dass ,,éy toig ἔμπροσθεν elonnévor, τί αὐτῶν ἕκάστῃ 
ioxectac‘', ,,was das Substrat einer jeden der Arten des Rhythmus sei, d. i. 
lie drei Rhythmizomena. 

Aus dem Frg. 6 Psell. ergiebt sich, dass Aristoxenus die Pause als 
ellvertreter der Tdne und der Sylben zu den integrirenden Bestandtheilen 


les Rhythmus rechnet; denn blosse μεταβάσεις von einem Tone zu einem 
inderen Tone, von einer Sylbe zur andern Sylbe sind die Pausen nicht, 


cee 


ἢ R. Westphal, Aristoxenus tibersetzt und erldutert 8. 4. 
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da dic μεταβάσεις als ἄγνωστοι διὰ σμικρότητα χρόνοι definirt werden. W. 
in der Musik keine die μέρη τῶν ῥυϑμιξζομένων vertretenden Pausen, sos 
dern blosse μεταβάσεις vorkommen, 5. B. zwischen Anakrusis und dem fol 
genden schweren Takttheile, u.s.w., da sind das unendlich kleine Grense 
und diirfen daher nicht als χρόνοι γνώριμοι gehdrt werden. 


In jedem Rhythmizomenon wechseln Momente der Bewegung 
und des Stiitigen mit einander ab. Das Stitige (ἠἡρεμέα) findd 
seinen Ausdruck in der Sylbe, im Tone, im Schema der Orchestil 
(denn weder Sylbe, noch Ton, noch orchestisches Schema wird 
man wahrnehmen kénnen, wenn sie nicht stitig wiiren), die Be. 
wegung (κίνησις) besteht in dem Uebergange (μετάβασις) vol 
der Sylbe zur Sylbe, vom Tone zum Tone, vom orchestisches 
Schema zum orchestischen Schema. Die Zeit, welche durch ef 
stiitizges Moment ausgefiillt wird, ist sinnlich wahrnehmbar (γνῷ 
ριμος), die Zeit der Bewegung oder des Uebergangs ist weges 
ihrer Kleinheit nicht sinnlich wahrnehmbar (ἄγνωστος) Ὁ), dens 
sie ist nur die Grenze zwischen zwei von Sylben oder Tonet 
ausgefiillten Zeittheilen. Demnach stehen die χρύνοι γνώριμο 
und ὥγνωστοι als Bestandtheile eines ῥυϑμικὺν σύστημα einande 
nicht coordinirt; die χρύνοι γνώριμοι sind die Theile des σύστημα 
die χρύνοι ἄγνωστοι nur die Grenzen dieser Theile. 

Nun finden wir eine Definition des Rhythmus bei Aristide 
p. 31 M., welche folgendermassen lautet: ῥυϑμὸς τοίνυν ἐστὶ σύ 
στημώ τι ἐκ γνωρίμων χρύνων κατά τινα τάξιν Ovyxetpevov™) 
in der Uebersetzung bei Martian. Capella: Jthythmus igitur a 
compositio quaedam ex sensibilibus collata temporibus, ad aliquen 
habitum ordinemque connexa. Diese Definition ist wie die gans 
Kinleitung des Aristides p. 31. 32 aus dem ersten Buche de 
Axistoxenus geflossen, und wir werden wohl nicht irren, dass sb 
sich an die Auseinundersetzung der yoovor γνώριμοι und ἄγνα 
στοῦ anreihete. Nachdem er hier mit den Worten geschlossen 
ἐκ τῶν γνωρίμων κατὰ TO ποσὸν χρόνων Ws ἐκ μερῶν TIVO 
σύγκειται τὰ συστήματα ῥυϑμικὰ, filrt er fort: ῥυϑμὸς τοένυ 


~ we «-. --- -- eee 


*) Dasselbe sagt Bacchius 67, 16 von der Zeit, welche zwischen d& 
ils Arsia und Thesis dienenden Zeitgréssen in der Mitte legt. 

¥*) In den Handschriften des Aristides fehlt γνωρίμων und sta 
συγκείμενον ist συγκειμένων yeschrieben. Der Uebersetzer hatte noch ein 
bessern Text vor sich; aus sensibilibus und compositto connexa ist xweifel 
ohne yrwecuwy und συγκείμενον herzuetellen. Ausserdem ist nach σύστηι 
das in den hb. fchlende te herzustellen cf. compositio quacdum. τι ui 
συγκείμενον wird auch durch Psell. § 6 σύστημά τι συγκείμενον besthtig 
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trl σύστημά τι ἐκ γνωρίμων χρόνων κατά τινα τάξιν συγκείμενον. 
Diese letzte Definition ist die vollstandigste, sie schliesst die 
beiden friiheren mit in sich ein: Ἔστι δὲ 6 ῥυϑμὸς χρόνων τάξις 
(cf. κατὰ τάξιν συγκείμενον) und χρόνος διῃρημένος ἐφ᾽ ἑχάστῳ 
τῶν ῥυθμίξεσϑαι δυναμένων. (Der hiermit ausgedriickte Begriff 
les ῥυϑμιξόμενον als des Triigers des Rhythmus liegt in οὐκ 
»νωρίμων χρόνων συγκείμενον““, denn die γνώριμοι χρόνοι sind 
δ, wie es hiess, die stitigen und fiir die αἴσϑησις wesentlichen 
domente des Rhythmizomenon.) Dass das Fragment Psell. 6 
ind die eben besprochene Definition sich aneinander schliessen, 
hut ansser dem Ausdrucke γνώριμοι χρόνοι auch noch der Aus- 
lrack σύστημα kund, der sowohl am Ende des Fragmentes wie 
im Anfange der Definition vorkommt. 


Aristoxenus sagt im Anfange des zweiten Buches: 


Ὅτι μὲν οὖν περὶ τοὺς χρόνους ἐστὶ καὶ τὴν τούτων αἴσϑησιν, 
εἴρηται μὲν καὶ ἐν τοῖς ἔμπροσϑεν, λεκτέον καὶ πάλιν νῦν. 


Also in seiner Darstellung des allgemeinen Rhythmus hat, 
we wir hier erfahren, Aristoxenus auch von den yoovor gespro- 
then. Hierbei war nun auch von den χρόνοι xodixol, d. ἢ. der 
ἄρσις und ϑέσις, als der Grundbedingung jedes Rhythmus, er mag 
in der Natur oder in der musischen Kunst zur Erscheinung kom- 
men, geredet worden, denn nur so erklart es sich, weshalb unser 
tweites Buch den Begriff von Arsis und Thesis ohne weiteres 
Yoraussetzt und 2. B. 8 17 gesagt wird, es miisse jeder Fuss 
aus 2 oder 3 oder 4 χρόνοι bestehen, ohne dass hier irgend eine 
Definition von χρόνος gegeben wire. Auch Aristides bringt die 
Definition von Arsis und Thesis in der Einleitung, wo er vom 
Rhythmus ,im Allgemeinen“ redet. Aus der Erérterung der 
teovot, welche das erste Buch des Aristoxenus enthielt, stammt 
das kleine Fragment bei Psellus § 4: 


Ὁ δὲ ῥυϑμὸς οὐ γίνεται ἐξ ἑνὸς χρόνου, ἀλλὰ προσδεῖται ἡ 
γένεσις αὐτοῦ τοῦ TE προτέρου καὶ τοῦ ὑστέρου. 


ἴῃ χροτέρου und ὑστέρου haben wir χρόνου zu erganzen, χρόνος 
τρότερος bedeutet dasselbe wie χρόνος χαϑηγούμενος, χρόνος 
ὕστερος dasselbe wie χρόνος ἑπόμενος bei Aristides § 34. 

An dieser Stelle miissen die Bestimmungen tiber κάτω χρόνος 
und ἄνω χρόνος, βάσις und ἄρσις gestanden haben, welche wir 
im zweiten Buche § 17 vermissen, 
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§ 13. 
Das Sylbenmass der gesungenen Poesie. 

Aus dieser Partie des ersten Buches der Aristoxenisch 
Rhythmik ist uns in den rhythmischen Prolambanomena ( 
Psellus § 1 Folgendes excerpirt: 

Καὶ πρῶτόν γε ὅτι πᾶν μέτρον πρὸς TO μετρούμενόν πῶς 1 
πέφυκε καὶ λέγεται. ὥστε καὶ ἡ συλλαβὴ οὕτως ἂν ἔχοι πρὸς τ 
ῥυϑμὸν ὡς τὸ μέτρον πρὸς τὸ μετρούμενον, εἴπερ τοιοῦτόν ἐδὶ 
οἷον μετρεῖν τὸν ῥυϑμόν. ἀλλὰ τοῦτον μὲν τὸν λόγον οἵ παλα 
ἔφασαν ῥυϑμικοί, ὁ δέ γε ᾿Δριστόξενος οὔκ ἐστι, φησί, μέτρον 
συλλαβή. πᾶν γὰρ μέτρον αὐτό τε ὡρισμένον ἐστὶ κατὰ τὸ ποθ 
καὶ πρὸς τὸ μετρούμενον ὡρισμένως. ἔχει. ἡ δὲ συλλαβὴ Oo 
ἐστι κατὰ τοῦτο ὡρισμένη πρὸς τὸν ῥυϑμὸν ὡς τὸ μέτρον κί 
τὸ μετρούμενον, ἡ γὰρ συλλαβὴ οὐκ ἀεὶ τὸν αὐτὸν χρόνον ! 
τέχει, τὸ δὲ μέτρον ἠρεμεῖν δεῖ κατὰ τὸ ποσὸν καϑὸ μέτῃ 
ἐστὶ καὶ τὸ τοῦ χρόνου μέτρον ὡσαύτως κατὰ τὸ ἐν τῷ χρό 
ποσόν, ἡ δὲ συλλαβὴ χρόνου τινὸς μέτρον οὖσα οὐκ ἠρεμεῖ xO 
τὸν χρόνον, μεγέϑη μὲν γὰρ χρόνων οὐκ ἀεὶ τὰ αὐτὰ κατέχουι 
al συλλαβαί, λύγον μέντοι τὸν αὐτὸν ἀεὶ τῶν μεγεθῶν" Hut 
μὲν γὰρ κατέχειν τὴν βραχεῖαν χρόνου, διπλάσιον δὲ τὴν μαχρ, 

Die iilteren Rhythmiker — so heisst es hier — stellten d 
Satz auf: die Sylbe verhilt sich zum Rhythmus, wie das M 
zum (temessenen, die Sylbe ist das Mass des Rhythmus, D 
leugnet Aristoxenus, οὔκ ἐστι μέτρον ἡ συλλαβή. 

Wenn jedes Mass hat eine bestimmte Grésse und ist 
Beziehung auf das zu Messende fest begrenzt. Aber die Sylbe 
in Beziehung auf den Rhythmus mit nichten in der Weise fest 
grenzt, wie das Mass in Beziehung auf das zu Messende. I 
Mass muss als solches der Cirésse nach stitig sein, und i 
besondere muss das Zeitmass der Zeitygrésse nach statig se 
aber die Sylbe hat als Zeitmass keineswegs eine stitige Gros 
Die Sylben haben niimlich nicht immer dieselben Zeitgréss 
sondern nur dasselbe Gréssenverhiiltniss, denn dass die lar 
Sylbe doppelt so gross sei als die kurze .. .“ 

War das fehlende Verbum, von welchem der Accusgativ 
Inf. abhiingt, dasselboe wie Quintil. inst. 9, 4, 45 ,Longam e 
duorum temporum, brevem unius, etiam pueri seiunt“? Es w 
recht gut méglich, dass dem Quintin das Aristoxenische Origi 
voryelegen hiitte. Aber wenn auch nicht: der fehlende Satz 1 
jedenfalls sehr allgemeinen Inhultes; denn er gehért der E 
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tung an, in welcher noch nicht von den rhythmischen Gréssen 
a Speciellen die Rede war, noch nicht von dem das anderthalb- 
che der Lange umfassenden χρόνος ἄλογος, welchen Aristoxenus 
thwendig von dem Gesetze, dass sich Linge und Kiirze stets 


ie 2: 1 verhalten, hatte ausnehmen miissen. 

Auch Marius Victorinus hat, wenn auch nicht unmittelbar, aus der vor- 
genden Stelle dea Aristoxenus geschipft. Bei Psellus beginnen die eige- 
1 Worte des Aristoxenus erst mit ,,0 δέ ye ᾿ἀριστόξενος οὔκ ἐστι φησί“, 
8 voraus geht ist selbststindiges Referat des Psellus. Eben dieses nun 
en wir bei Marius Victorinus genauer. 

nQuidam autem non pedem metrum esse volunt, sed syllabam, quod hac 
wae quogue pedem metiamur et quod fintta esse mensura debeat, pedcs 
em in versu varientur. Alsi rursus nec pedem nec syllabam metrum pu- 
t esse dicendum, sed tempus, quia omne metrum in eo quod metimur 
mero fianttum est ut decempeda (non enim modo decem habet, modo undecim, 
do duodecim pedes, sed semper decem). Unde pedem metrum esse non posse, 
ia in verses modo unus est dactylus, modo duo, sew spondet, interdum in- 
runt trochaes aut amphimacri, quorum diversttate tuxta spatia temporum 
frum, quod certam mensuram habere debeat, nequaquam finttum inventrt.“*) 

Es gab also 1) Rhythmiker, welche den metrischen Versfuss als Zeit- 
ws des Rhythmus annahmen. 2) Gegen diese wandten sich Andere, 
che die Sylbe als μέτρον hinstellten (quidam autem non pedem metrum 
evolunt, sed syllabam), dies waren die παλαιοὶ ῥυϑμικοὶ, von denen Psellus 
rieht. Was sie gegen die Ansicht, dass der Versfuss ein μέτρον sei, vor- 
whten, hat Victorin ziemlich ausfiihrlich mitgetheilt; auch die Schluss- 
ite der ganzen Stelle gehdren hierher. 3) Noch Andere — und dies ist 
istoxenus und die Aristoxeneer — endlich behaupteten, dass weder der 
mefuss, noch die Sylbe ein μέτρον sein kdnne, sondern nur die Zeit, quia 
πὸ metrum tn eo quod metsmur numero finitum est. Das ist die Ueber- 
zung der bei Psellus erhaltenen Aristoxenischen Worte: πᾶν γὰρ μέτρον 
ὑτό te ὡρισμένον ἐστὶ] κατὰ τὸ ποσὸν [καὶ] πρὸς τὸ μετρούμενον ὡρισμέ- 
ς ἔχει (die uniibersetzt gelassenen Worte habe ich in Klammern ein- 
ichlossen , t 60 quod metimur ist πρὸς τὸ μετρούμενον, numero ist κατὰ 
ποσὸν, finitum est ist ὡρισμένως ἔχει). --- Wir sehen, dass das Alles aus 
istoxenus stammt. Er beleuchtete zuerst die Behauptung einiger Aelteren, 
w der metrische Fuss ein Zeitmass des Rhythmus sei, dann die Ansicht 
Werer, welche diesen Satz widerlegt und statt dessen die Sylbe als Zeit- 
us hingestellt hatten. Endlich bekimpfte Aristoxenus auch diese zweite 
wicht und stellte dafiir eine dritte als seine eigne auf nec pedem, nec 
Nabam metrum esse dicendum, sed tempus. In der That bleibt nichts An- 
tes dbrig, ale dase das wabre μέτρον ῥυϑμοῦ in dem γρόνος besteht. 

Wahrend Aristoteles**) von kleinsten Masseinheiten spre- 
end noch folgende Beispiele derselben angiebt: οἷον ἐν ἁρμονίᾳ 


tig... ἐν δὲ ῥυϑμοῖς βάσις καὶ συλλαβή“., stellt Aristoxenus 


— 
bee 
— — 


*) Mar. Victor., p. 2495 (p. 51. Keil). 
*) Metaphys. 18, 1. 


64 . I. Einleitung. 


als kleinstes rhythmisches Mass den yoovog πρῶτος auf, ¥ 
iiber er im zweiten Buche das Nihere auseinandersetzt. 

Aber auch von dem γρύνος πρῶτος gilt, was Aristoxe 
von der Sylbe gesagt hat: οὐκ ἀεὶ τὸν αὐτὸν χρόνον xati 
denn je nach dem Tempo ist er bald kiirzer, bald linger, ja 
ist wie das Tempo selber immer unbegrenzt: εἴπερ εἰσὶν Exec 
τῶν ῥυϑμῶν ἀγωγαὶ ἄπειροι, ἄπειροι ἔσονται καὶ of πρῶτοι Aris 
περὶ τοῦ πρώτου χρόνου (Porphyr. ad Ptol. p. 255). Also vone 
absoluten Stitigkeit des χρόνος πρῶτος kann keine Rede ¢ 

Wenn also das μέτρον κατὰ ποσὸν (d. h. κατὰ peéyel 
ἠρεμεῖν und ὡρισμένον sein und sich zum μετρούμενον aor 
νῶς verhalten muss, wie kann da der χρόνος πρῶτος (oder ὃ 
μος u.s.w.), der ja bei der ἀπειρία ἀγωγῆς ein ἄπειρος ist, 
μέτρον des ῥυϑμὸς sein? Darauf wird Aristoxenus mit i 
lichen Worten geantwortet haben, wie wir sie in dem weit 
Fortgange des Fragments bei Porphyrius p. 40, 7 lesen: 9 
ληφϑὴ τῶν ῥυϑμῶν ἐπὶ τῆς δέ τινὸς ἀγωγῆς τιϑεὶς, axel 
ἐκείνων πρώτων ἕνα τινὰ λήψεται εἰς αὑτὸν. Ein jeder 
μετρούμενον uns vorliegender Rhythmus hat irgend eine bestim 
ἀγωγὴ, und hiernach ist auch der χρύνος πρῶτος kein ἄκει 
sondern ein bestimmter, ein ὡρισμένος καὶ πεπερασμένος pey. 
(= κατὰ τὸ ποσόν), mithin ist der χρόνος πρῶτος vollig 
eignet, fir den ῥυϑμός, dessen Grundbestandtheil er bildet, 
μέτρον zu sein. 

Es bleibt nun aber immer noch eine Schwierigkeit dt 
Wenn der χρόνος πρῶτος (und mithin auch der δέσημος ἃ. 8. 
das μέτρον des in einem bestimmten Tempo gehaltenen ῥυξ 
sein kann, warum leugnet dann Aristoxenus, dass die Sy 
ein μέτρον sein soll? Die Kiirze fallt ja mit dem χρόνος πρῶ 
die Linge als doppelt so gross mit dem δίσημος zusamn 
Ware die Kiirze bei Ein und derselben ἀγωγὴ immer ein | 
vos πρῶτος und die Linge immer ein δέσημος, so miisste 
Aristoxenus als μέτρον ῥυϑμοῦ yelten lassen. Gerade da 
dass dies Aristoxenus nicht thut, ersehen wir, dass nach se 
Ansicht die Zeitdauer der Kiirze und ebenso die Zeitdauer 
Liinge auch abgesehen von der Verschiedenheit des Tempos 
verschiedene ist. Der von den Metrikern oft wiederh 
Satz der rhythmici und musici, dass die Kiirze ἢ: 
Immer einzeitig, die Lange nicht immer zweizeitig 
ist also auch ein Satz des musicus Aristoxenus. 
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Zweites Capitel. 


Der Rhythmus der Musik im Allgemeinen. 


§ 14. 


Inhalt des zweiten Buches. 


Wir haben hiermit das, was uns noch aus dem ersten Buche 
 Aristoxenischen Stoicheia‘ erhalten ist, kiirzlich dargelegt, 
id hierbei hat zugleich die von Aristides seiner rhythmischen 
‘ogee vorausgeschickte Hinleitung, die ein (freilich sehr diirf- 
rer) Auszug aus jenem ersten Buche ist, ihre Erledigung ge- 
nden. Vom zweiten Buche an behandelten die Aristoxenischen 
oicheia lediglich den Rhythmus der musischen Kunst. Wie 
el Biicher noch folgten, wissen wir nicht, und es lasst sich 
her auch nicht bestimmen, ob die Psellianischen Fragmente 
8—12 aus dem zweiten oder einem folgenden Buche ent- 
hnt sind. 

Die Ordnung, in welcher Aristoxenus seinen Stoff vorbrin- 
ἢ will, ist von ihm nicht angegeben, es fehlt ein Inhaltsver- 
ichniss der Theile, wie er es z. B. in seiner Harmonik nach der 
lgemeinen Kinleitung folgen lasst. Doch war die Anordnung 
8. Stoffes wohl keine andere als die, welche bei Aristides vor- 
mmt und welche dieser nach der Einleitung p. 32 M. folgender- 
assen angiebt: Μέρη δὲ ῥυϑμικῆς πέντε, διαλαμβάνομεν yao 


περὶ πρώτων χρόνων 
περὶ γενῶν ποδικῶν 
περὶ ἀγωγῆς ῥυϑμικῆς 
περὶ μεταβολῶν 

περὶ ῥυϑμοποιίας. 


Die Benennung des ersten und zweiten Abschnittes ist in 
esem Inhaltsverzeichniss nicht ganz genau, sie ist nur fiir das 
1 Anfange dieser Abschnitte Gesagte richtig. Der erste Ab- 
hnitt handelt nimlich περὶ χρόνων und bespricht speciell den 
ὄνος πρῶτος und σύνθετος, die χρόνοι ἔρρυϑμοι, ῥυϑμοειδεῖς 
ἃ ἄρρυϑμοι, die χρόνοι ἁπλοῖ oder ποδικοὶ und πολλαπλοῖ 
er ῥυϑμοποιίας ἴδιοι. Der zweite Abschnitt handelt περὶ 


R. Westeuat, Theorie der griech. Rhythmik. ὃ 
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ποδῶν und zwar nach folgenden p. 34 aufgeziihiten ausgefithrtes 
Kategorien der διαφοραὶ ποδῶν: ° 

1. διαφορὰ κατὰ μέγεϑος" 

2. κατὰ γένος" 

3. συνϑέσει" 

4. τετάρτη ἡ τῶν ῥητῶν ... καὶ ἀλόγων᾽ 

ὕ. πέμπτη ἡ κατὰ διαίρεσιν moray’ 

G. Extn ἡ κατὰ τὸ σχῆμα᾽ 

7. ἑβδόμη ἡ κατὰ ἀντίϑεσιν. 

Dieselben sieben διαφοραὶ ποδῶν auch bei Aristoxenus § 22 
nur dass Nr. 4 vor Nr. 3 steht. 

So weit uns nun die Rhythmik des Aristoxenus vorliegt, is 
die Anordnung mit der des Aristides identisch. 

Zuerst, sagt Aristoxenus § 2, will er von den Chrono 
und deren Auffassung durch die αἴσθησις reden. Davon sei zwa 
schon im ersten Buche die Rede gewesen, aber er miisse noe! 
einmal darauf zuriickkommen, denn dies sei gewissermassen da 
Fundament der Rhythmik (ἀρχὴ γὰρ τρύπον τινὰ τῆς περὶ τοὺ 
ῥυϑμοὺς ἐπιστήμης ἐστὶν «ὕτη). Hier handelt nun Aristoxenu 

1) Von dem Unterschiede des Khythmus und Rhythm 
zomenon. 

2) Im Anschlusse daran definirt er den unzusammengesetzte 
χρόνος πρῶτος und den πρῶτος σύνϑετος und weist hierb 
darauf hin, was man mit Riicksicht auf den Gebrauch der Rhytl 
mopdie unter χρύνος ἀσύνθετος und σύνϑετο; versteht (§ ] 
bis 15). 

Alsdann redet Aristoxenus vom Takte oder πούς. Hi 
giebt er zunichst kiirzlich an: 

1) Aus wie viel χρόνοι oder σημεῖα, d. h. Arsen und Thesi 
der Takt bestehe, niimlich aus 2 oder 3 oder 4 (8 11). Di 
soll nur eine vorliufige Bemerkung sein; die nihere Au 
einandersetzung soll spiter folgen, ὕστερον δειχϑήσεται § 1 
Kine Definition von yoovog findet sich nicht, diese war _ berei 
im ersten Buche gegeben. Zuyleich macht Aristoxenus kfirzli 
auf die yoovor ῥυϑμοποιίας ἴδιοι aufmerksam, deren ein Ta 
viel mehr als vier enthalten kénne und verweist auch hier a 
das Spiitere, ἔσται 02 τοῦτο καὶ ἐν τοῖς ἔπειτα φανερόν § 18. 

2) Darauf heisst es ὃ 19, dass em Takt auch durch ei 
ἀλογία oder λόγος ἄλογος bestimmt sein kénne, woran sich ei 
vorliiufige Definition dieses irrationalen Verhiiltnisses anschlies 
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nm weiteren Fortgange des Werkes waren die πόδες ἄλογοι ge- 
auer behandelt, wie aus 8 20 hervorgeht. 

Diese beiden Capitel sind also vorlaufige Anticipationen von 
iter weitlaufiger dargestellten rhythmischen Sitzen. Auf sie 
Ist eine eingehende Darstellung der Taktlehre nach 
eben § 22 aufgefiihrten Kategorien. Es sind dieselben, die 
ch auch bei Aristides finden (vgl. oben S. 65). 

Von diesen 7 Capiteln ist uns nur der Anfang des ersten, 
eches das μέγεθος der Takte behandelt, erhalten. Der 
shluss desselben liegt uns in einem Auszuge bei Psell. § 12 
id frag. Paris. § 11 vor. 

Das zweite Capitel handelt von den verschiedenen 
aktarten, den γένη ποδῶν. Von den drei primiren Taktarten, 
m geraden, dreitheiligen und fiinftheiligen, war bereits bei der 
thre vom μέγεθος die Rede gewesen § 30, aber nur in- 
fern, als das diesen Taktarten zu Grunde liegende rhythmische 
ethaltniss zugleich die Grundlage fiir das μέγεϑος der Takte 
ar. Jetzt wird von den Taktarten als solchen gesprochen, auch 
e secundaren Taktgeschlechte werden mit aufgenommen und in 
nalogie zu den Consonanzen der Harmonik gesetzt. Hier musste 
ἢ zugleich der Ort sein, wo von der bereits angedeuteten Zer- . 
llung des Taktes in 2, 3, 4 Chronoi ausfiihrlicher gehandelt 
ar. In dem erhaltenen Theile der Schrift ist § 18 darauf 
ugewiesen. Vielleicht ist dies auch dieselbe Stelle, welche 
12 mit den Worten citirt ist: ὃν δὲ τρόπον λήψεται τοῦ- 
»ν ἡ αἴσϑησις, φανερὸν ἔσται ἐπὶ τῶν ποδικῶν σχημάτων. Aus 
esem Capitel sind uns 3 Fragmente bei Psellus tiberkommen, 
9,11, 10. 

Das dritte Capitel handelt von den irrationalen Takten. 
fir kennen blos das, was Aristoxenus vorliufig § 20 und ἃ 25 
m dem Begriffe der ἀλογία angegeben, wozu noch einige sehr 
litliche Notizen, welche Andere von dem ποὺς ἄλογος geben, 
nzukommen. 

Ueber den Inhalt der vier folgenden Capitel (der πόδες 
σύνϑετοι und σύνϑετοι — der διαίρεσις — des σχῆμα — der 
wifeors) besitzen wir in der von Aristoxenus § 23—29 gege- 
enen Uebersicht der διαφοραὶ ποδῶν einige nicht unwichtige 
‘otizen. Fiir das erste dieser Capitel kommt es uns gut zu 
latten, dass Aristides die Lehre von den πόδες ἀσύνϑετοι und 
ὕνϑετοι weit ausftihrlicher, als er sonst zu thun pflegt, behan- 

δ᾽ 
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delt. Seine Quelle ist freilich nicht Aristoxenus, sondern em 
Autor, der die Metrik und Rhythmik vereint behandelte, aber 
die hier gegebenen Notizen sind immerhin unschatzbar. Nac 
dem Aristides mit dieser Darstellung fertig ist, fiigt er ποιὰ 
hinzu, wie die reinen Rhythmiker die σύνϑετοι behandeln. Ad 
die drei noch tibrigen Capitel ist Aristides gar nicht eingeganges 


Die auf die Taktlehre folgenden Abschnitte von dem Tempo 
(ἀγωγὴ), dem Taktwechsel (μεταβολὴ) und der Rhythmo- 
poie sind bei Aristides p. 42. 43 M. im allerhéchsten Grade 
compendiarisch behandelt. Ueber die μεταβολὴ besitzen wir bei 
Aristoxenus gar nichts, tiber die ἀγωγὴ findet sich EHiniges in 
dem bei Porphyrius erhaltenen Fragmente seiner Schrift xegi τοῦ 
πρώτου χρόνου und in seiner Harmonik p. 34 Meib. Reicher 
ist die Zahl der Notizen aus seinem Abschnitte von der Rhyth- 
mopdie, auf den er ὃ 13 und 8. 22 verweist. Dahin gehirl 
Psellus § 8. . 


8 1b. 
Das musikalische Rhythmisomenon und seine Bestandtheile. 


In der musischen Kunst ist der Rhythmus keineswegs mi 
dem ihm zu Grunde liegenden Bewegungsstoffe der Klange unt 
Kérperbewegungen gegeben, wir haben den Rhythmus vielmeb 
in uns als rhythmischen Sinn oder rhythmisches Gefthl; es is 
die freie That des menschlichen Geistes, diese ihm immanent 
rhythmische Ordnung dem Bewegungsstoffe der musischen Kinst 
aufzuprigen. Amstoxenus, der Schiiler des Aristoteles, legt hies 
bei den Aristotelischen Satz von dem εἶδος und der ὕλη. de 
Form und der Materie zu Grunde, er scheidet zwischen einer 
dem εἶδος entsprechenden ῥυϑμός und einem der ὕλη entsprecher 
den materiellen Triger des Rhythmus, welchen er ῥυθμιξόμενο 
nennt. Der Trias der musischen Kiinste gemiiss ist das ῥυϑμιζό 
μενον ein dreifaches: in dem Melos die Kliinge, in der Poesi 
die Sylben, Worte und Siitze, in der Orchestik die einzelne 
Bewegungsimomente des Korpers, genannt σημεῖα. und σχήματι 
Nachdem Aristoxenus im Anfange des zweiten Buches kiirzlic 
auf die ausserhalb der musischen Kunst vorkommenden Arte 
des Rhythmus, die er im ersten Buche behandelt hatte, zurtich 
yewiesen und nunmehr «περὶ αὐτοῦ τοῦ ἐν μουσικῇ ταττομένο 
ῥυϑμοῦ" reden will, beginnt er § 2: 
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Ὅτι μὲν οὖν περὶ τοὺς χρόνους ἐστὶ καὶ τὴν τούτων ai- 
sow, εἴρηται μὲν καὶ ἐν τοῖς ἔμπροσϑεν, λεκτέον δὲ καὶ πάλιν 
γῦν, ἀρχὴ γὰρ τρόπον τινὰ τῆς περὶ τοὺς ῥυϑμοὺς ἐπιστήμης 
στὶν αὕτη. 

»Dass sich der Rhythmus auf die Zeitgréssen und deren 
listhesis bezieht, ist zwar schon in dem Vorausgehenden gesagt, 
1.38 aber wiederum auch hier gesagt werden; denn es ist dies 
as Fundament der rhythmischen Wissenschaft.“ 

Auch tiber ῥυϑμός und ῥυϑμιξόμενον muss er im ersten 
luiche bereits die allgemeinen Bestimmungen gegeben haben. 
8 folgen nun folgende Siitze, die sich auf die Analogie zwischen 
‘hytmus und Gestalt und zwischen Rhythmizomenon und ge- 
lalteter Materie (σχῆμα, σχηματιξόμενον) beziehen. 


. Rhythmus und Rhythmizomenon verhalten sich zu einander wie die 
Gestalt und das Gestaltete. 


Νοητέον δὲ δύο τινὰς φύσεις ταύτας, THY τε τοῦ ῥυϑμοῦ 
αἱ τὴν τοῦ ῥυϑμιξομένου, παραπλησίως ἐχούσας πρὸς ἀλλήλας 
περ ἔχει τὸ σχῆμα καὶ τὸ σχηματιξόμενον πρὸς αὑτά. 

» ἴδῃ denke sich diese zwei — Naturen, méchte ich sagen — 
le des Rhythmus und die des Rhythmizomenon in einem 4hn- 
hen Verhaltnisse zu einander, wie dasjenige, in welchem die 
estalt und das Gestaltete, die ihrerseits ebenfalls nicht dasselbe 
ind, zu einander stehen.“ 


' Dasselbe Rhythmizomenon ist verschiedener rhythmischer Formen fithig. 


Ὥσπερ γὰρ τὸ σῶμα πλείους ἰδέας λαμβάνει σχημάτων, ἐὰν 
ὑτοῦ τὰ μέρη τεϑῇ διαφερόντως, ἤτοι πάντα ἤ τινα αὐτῶν, 
τω καὶ τῶν ῥυϑμιξομένων ἕκαστον πλείους λαμβάνει μορφᾶς, 
" χατὰ τὴν αὑτοῦ φύσιν, ἀλλὰ κατὰ τὴν τοῦ ῥυϑμοῦ. ἡ γὰρ 
ὑτὴ λέξις εἰς χρόνους τεϑεῖσα διαφέροντας ἀλλήλων, λαμβάνει 
vag διαφορὰς τοιαύτας, at εἰσιν ἴσαι αὐταῖς τῆς τοῦ ῥυϑμοῦ 
ὕσεως διαφοραῖς. Ὁ αὐτὸς δὲ λύγος καὶ ἐπὶ τοῦ μέλους, καὶ 
τι ἄλλο πέφυκε ῥυϑμίξεσϑαι τῷ τοιούτῳ ῥυϑμῷῶ, ὅς ἐστιν ἐκ 
VOY συνεστηκώς. 

»Wie die Materie (σῶμα) verschiedene Formen annimmt, 
enn alle oder auch nur einzelne Theile derselben auf ver- 
hiedene Weise geordnet werden, so kann auch ein und die- 
‘be als Rhythmizomenon dauernde Gruppe von sprachlichen 
auten oder von Toénen verschiedene rhythmische Formen an- 
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nehmen, jedoch nicht vermége der eigenen Natur des Rhythmi- 
zomenon, sondern kraft des formenden Rhythmus. So stellen sich, 
wenn man dieselbe Lexis d. i. die niaimliche Sylbengruppe ia 
verschiedene Zeitabschnitte zerlegt, Verschiedenheiten heraus, 
welche in dem Rhythmus selber liegen. Ebenso wie mit den 
Sylben verhilt es sich auch mit den Ténen der Instrumente. [8 
ullen diesen Fiillen beruhen aber die verschiedenen rhythmischea 
Formen desselben Rhythmizomenon nicht in der Natur der 
Sprachsylben und der Tine selber, sondern sie empfangen diese 
Formen durch ctwas, dem sie an sich fremd sind, naimlich ἀστοὶ 
den formenden Rhythmus.“ 

Beispiel fir die Lexis: Die Sylbengruppe ἔϑανες ἀπελύϑης 
kann auf folgende Weise in Zeitabschnitte zerlegt werden 

wy ww + trochaeische Penthemimeres 

uw wy - jainbische Penthemimeres 

www anapaestische Dipodie 

νυ νυ + Dochmius 
Diese vierte Form hat Sophokles in der Antigone vy. 1268 det 
Sylbengruppe gegeben. 

Kin anderes Beispiel fiir die Lexis, die ohne Aenderung det 
Worte auf zwei verschiedene Weisen zu einem Khythmus ver- 
wandt werden kann, liefert Pindar Pyth. ἢ. Boeckh hat die 
Anfangsworte als einen Dochmius gefasst 

Μεγαλοπόλιες ὦ. 
Die Rossbach-Westphalsche Rhythmik y. J. 13.1.54. ἔδϑβὲ det 
ganzen ersten Vers als einen trochaeischen 
Μεγαλοπόλιες ὦ Συράκοσαι βαϑυπολέμου 
Juuvvuututufl runes 
Fiir jede der beiden Autfassungen ist eine iiussere Moglichkel 
vorhanden. Pindar selber kann nur die zweite Auffassung, nieb 
die Boeckhsche im Ninne gehabt haben*). 

Beisel fiir das Melos bei Anonym. ed. Bellermann ἃ 9 

und 1X). 


$97 ᾿Εξάσημος § 100 Τ᾽ τράσημος᾿ 


Diesels Pierce 


Ἢ Aristoxenus tiberaetzt und erldutert § 10. 
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Ss ee 


Beispiel eines sowohl daktylisch wie ionisch rhythmisirten 
Melos das Fugenthema in Bachs Kunst der Fuge Nr. 1 u. Nr. 12. 


Nr. 11 Daktylischer Rhythous, | 


Nr. 12 Ionischer Rhythmus. 


Je ee 


Wir haben den in Rede stehenden Aristoxenischen Satz 
u dem unsrigen zu machen: An sich haben weder die Téne 
ich die Sprache mit dem Rhythmus etwas zu thun, sie sind 
n sich nur des Rhythmus fahig, der Rhythmus wird den Ténen 
ne den Worten erst durch den schaffenden Kiinstler gegeben 
nd es beruht auf seinem freien Willen, wie er beides dem 
thythmus unterordnen oder mit andern Worten, wie er Melos 
nd Lexis zum Ausdruck des Rhythmus machen will. Die Sylben 
nd Worter der Sprache haben an sich eine bestimmte Zeitdauer, 
ie haben auch bestimmte Accente, durch welche einzelne Gruppen 
on Sylben zu bestimmten Zeitabschnitten sich vereinigen, aber 
adurch ist noch kein bestimmter Rhythmus gegeben. 


3. Rhythmus und Rhythmizomenon nicht identisch. 

Ἐπάγειν δὲ δεῖ τὴν αἴσϑησιν ἐνθένδε περὶ τῆς εἰρημένης 
μοιύτητος, πειρωμένους σννορᾶν καὶ περὶ ἑκατέρου τῶν εἰρημέ- 
ὧν, οἷον τοῦ τε ῥυϑμοῦ καὶ τοῦ ῥυϑμιξομένουι Τῶν τε γὰρ 
ἐφυκότων σχηματίξεσϑαι σωμάτων οὐδενὶ οὐδέν ἐστι τῶν σχη- 
ἅτων τὸ αὐτό, ἀλλὰ διάϑεσίς τίς ἐστι τῶν τοῦ σώματος μερῶν 
) σχῆμα, γινόμενον ἐκ τοῦ σχεῖν nag ἕκαστον αὐτῶν, ὅϑεν δὴ 
καὶ σχῆμα ἐκλήϑη᾽ 0 τε ῥυϑμὸς ὡσαύτως οὐδενὶ τῶν ῥυϑμι- 
μένων ἐστὶ τὸ αὐτό, ἀλλὰ τῶν διατιϑέντων πως τὸ ῥυϑμι- 
μένον καὶ ποιούντων κατὰ τοὺς χρόνους τοιόνδε ἢ τοιόνδε. 

yaehen wir nun weiter auf die Analogie ein, welche zwischen 
em Rhythmizomenon und der gestalteten Materie einerseits, und 
wischen dem Rhythmus und der Gestalt andererseits besteht, 
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so miissen wir sagen: die Materie, in deren Wesen es liegt, sich 
gestalten zu lassen, ist niemals mit der Gestalt oder Form das 
selbe, sondern es ist die Form eine bestimmte Anordnung der 
Theile der Materie. Ebenso ist auch der Rhythmus mit dem 
Rhythmizomenon niemals identisch, sondern er ist dasjenige, 
welches das Rhythmizomenon in irgend einer Weise anordnet 
und ihm in Beziehung auf die Zeitabschnitte diese oder jem 
Form giebt.“ | 

Hiermit ist eine vollsténdige Abstraction des Rhythmus voll- . 
zogen. — Vom platonischen Standpuncte aus hatte Aristoxenus 
nun sagen miissen: der Rhythmus ist eine ewige Idee, vom An- 
beginn an dem Geiste immanent (zuniichst des Demiurgen; — 
aus seinem Geiste dann auch dem menschlichen Geiste zu Theil 
geworden), er hat an sich eine selbststiindige, ewige Existens. 
Dies war vielleicht die Vorstellung des Longin, wie sich aus den 
liickenhaften Fragmenten seiner προλεγόμενα zu Hephaest. schliessen 
lisst. Aber Aristoxenus ist Aristoteliker, er erkennt die selbststam 
dige Existenz oder die Realitat der Ideen nicht an und fasst das 
Verhiltnis vom Rhythmus zum Khythmizomenon folgendermassen: 


4. Rhythmus kann ohne Rbythmizomenon keine Realit&t haben. 


Προςέοικε δὲ ἀλλήλοις τὰ εἰρημένα καὶ τῷ μὴ γίνεσθαι xad’ 
αὑτά. Τό τε γὰρ σχῆμα, μὴ ὑπάρχοντος τοῦ δεξομένου αὐτὸ, 
δῆλον ὡς ἀδυνατεῖ γενέσϑαι" ὅ τε ῥυϑμὸς ὡσαύτως χωρὶς τοῦ 
ῤυϑμισϑησομένου καὶ τέμνοντος τὸν χρόνον οὐ δύναται γένεσθϑαι͵, 
ἐπειδὴ ὃ μὲν χρόνος αὐτὸς αὑτὸν οὐ τέμνει, καϑάπερ ἐν τοῖς 
ἔμπροσϑεν εἴπομεν, ἑτέρου δέ τινος δεῖ τοῦ διαιρήσοντος αὐτόν. 
᾿Ἱναγκαῖον οὖν ἂν εἴη μεριστὸν εἷναι τὸ ῥυϑμιξύμενον γνωρίμοις 
μέρεσιν, οἷς διαιρήσει τὸν χρόνον. 

»Die Analogien gehen noch weiter. Die Form kann nim 
lich keine Realitit haben, wenn nicht eine Materie vorhanden | 
ist, an der sie sich ausprigt. Ebenso kann kein Rhythmus 
existiren, wenn kein Stoff vorhanden ist, der den Rhythmus an- * 
nimmt und die Zeit in Abschnitte zerleyt. Denn (wie schon im - 
ersten Buche gesagt ist) selber kann sich die (abstracte) Zeit nicht 
in Abschnitte zerlegen, es muss vielmehr etwas Sinnliches vor- 
handen sein, durch welches die Zeit zerlegt werden kann. Das 
Rhythmizomenon also, so darf man sagen, muss aus einzelnen 
sinnlich wahrnehmbaren Theilen bestehen, wodurch es die Zeit 
in Abschnitte zerfillen kann.‘ — ,,sinnlich wahrnehmbar“ weil 


. ihe . 


» 


§ 15. Dus masikalische Rhythmizomenon und seine Bestandtheile. 73 


2x Rhythmus sonst nicht zur dusseren Erscheinung kommen 
ann. 


. Nicht jede Anordnung des Rhythmizomenon ist Rhythmus, sie kann 
auch Arrythmie sein. 


᾿Ακόλουϑον δέ ἐστι τοῖς εἰρημένοις καὶ αὐτῷ τῷ φαινομένῳ τὸ 
ἱέγειν, τὸν ῥυϑμὸν γίνεσϑαι, ὅταν ἡ τῶν χρόνων διαίρεσις τάξιν 
νὰ λάβῃ ἀφωρισμένην, οὐ γὰρ πᾶσα χρόνων τάξις ἔῤῥυϑμος. 
Πιϑανὸν μὲν οὖν καὶ χωρὶς λόγου, τὸ μὴ πᾶσαν χρόνων τάξιν 
ἐῤῥυϑμον εἶναι᾽ δεῖ St καὶ διὰ τῶν ὁμοιοήτων ἐπάγειν τὴν 
λιάνοιαν καὶ πειρᾶσϑαι κατανοεῖν ἐξ ἐκείνων, ἕως ἂν παραγένηται 
ἡ ἐξ αὐτοῦ τοῦ πράγματος πίστις. Ἔστι δὲ ἡμῖν γνώριμα τὰ 
περὶ τὴν τῶν γραμμάτων σύνϑεσιν καὶ τὰ περὶ τὴν τῶν δια- 
στημάτων, ὅτι οὔτ᾽ ἐν τῷ διαλέγεσθαι πάντα τρόπον τὰ γράμματα 
συντίϑεμεν, οὔτ᾽ ἐν τῷ μελῳδεῖν τὰ διαστήματα᾽ ἀλλ᾽ ὀλίγοι 
μέν τινές εἰσιν οἵ τρόποι καϑ᾽ ovg συντίϑεται τὰ εἰρημένα 
πρὸς ἄλληλα, πολλοὶ δὲ xa® οὖς οὔτε ἡ φωνὴ δύναται συν- 
τίϑεσϑαι φϑεγγομένη, οὔτε ἡ αἴσϑησις προςδέχεται, ἀλλ᾽ anodo- 
χκιμάξει. Διὰ ταύτην γὰρ τὴν αἰτίαν τὸ μὲν ἡρμοσμένον εἰς πολὺ 
ἐλάττους ἰδέας τέϑεται, τὸ δὲ ἀνάρμοστον εἰς πολὺ πλείους. Οὕτω 
δὲ χαὶ τὰ περὶ τοὺς χρόνους ἔχοντα φανήσεται᾽" πολλαὶ μὲν γὰρ 
αὐτῶν συμμετρίαι τε καὶ τάξεις ἀλλότριαι φαίνονται τῆς αἰσϑή- 
σεως οὖσαι, ὀλίγαι δέ τινες οἰκεῖαί τε καὶ δυναταὶ ταχϑῆναι εἰς 
τὴν τοῦ ῥυϑμοῦ φύσιν. Τὸ δὲ ῥυϑθμιξόμενόν ἐστι μὲν κοινόν 
πῶς ἀῤῥυθμίας τε καὶ ῥυϑμοῦ" ἀμφότερα γὰρ πέφυκεν ἐπιδέχε- 
σθαι τὸ ῥυϑμιξόμενον τὰ συστήματα, τό τε εὔρυϑμον καὶ τὸ 
ἄῤῥυθμον. Καλῶς δ᾽ εἰπεῖν τοιοῦτον Ῥοητέον τὸ ῥυϑμιξόμενον 
οἷον δύνασθαι μετατίϑεσϑαι εἰς χρόνων μεγέϑη παντοδαπὰ καὶ 
εἰς ξυνϑέσεις παντοδαπάᾶς. 

» Ἐ8 ist nun aber, um den Rhythmus zur Erscheinung kommen 
ἴῃ lassen, nicht genug, dass die Zeit durch die sinnlich wahrnehm- 
baren Theile eines Rhythmizomenon in Abschnitte zerlegt wird, 
sondern wir miissen in Uebereinstimmung mit dem im ersten 
Buche aufgestellten Principe und ebenso auch in Uebereinstim- 
mung mit den Thatsachen der Erfahrung den Satz aufstellen, dass 
nur dann Rhythmus vorhanden ist, wenn die Zertheilung der 
deit in Abschnitte nach einer bestimmten Ordnung ge- 
schieht. Denn es ist keineswegs eine jede Art, die Zeitabschnitte 
anzuordnen, eine rhythmische. Man mag es zuniichst ohne Wei- 
teres annehmen, dass nicht jede Anordnung der Zeitabschnitte eine 
thythmische ist, spaterhin wird es aus der naheren Darstellung 
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der Khythmik von selber klar werden. Indess kann man es 
liiufig durch Analogien anschaulich machen. EKinem Jeder 
es in Beziehung auf die Verbindung der Sprachlaute [V« 
und Consonanten] bekannt, dass wir weder beim Sprechen 
Laute, noch in der Melodie und Harmonie die Tone in j 
moéglichen Weise mit eimander verbinden, sondern dass es 
nur wenig zulissige Arten giebt, — dass es dagegen viele We 
giebt, in welchen die Laute und die Tine sich nicht verbi 
lassen und von unserer Aisthesis verworfey werden: es giebt 
wenigere Arten der harmonischen Gruppirung der Tone als 
unharmonischen und unmelodischen Aufeinanderfolge. Eben 
selbe wird sich nun in der Folge (im Capitel vom λόγος ποῦ 
und den μεγέϑη ποδικα) auch fiir die Zeitabschnitte erge 
Denn gar manche denkbare Taktgréssen in gleichmiissiger Εἰ 
gedacht und gar manche Arten von (iliederungen der Ti 
widerstreben dem rhythmischen Gefihle; nur wenige sind | 
rhythmischen Gefithle nach zuliissig und von der Art, dass 
der Natur des Rhythmus entsprechen. Nicht nur den Rhythr 
sondern auch die Arrhythmie kann das [thythmizomenon | 
stellen, es kann eine errhythmische und arrhythmische Ges 
annehmen, und man darf das Rhythmizomenon als ein Subs 
bezeichnen, welches sich in alle méglichen Zeitgréssen (pey: 
und alle moéglichen Gliederungen (ξυνϑέσεις) bringen lisst.“ [ 
Li-zeitiger Abschnitt wird niemals ein errhythmischer sein, | 
dern stets ein arrhythmischer; ein 12-zeitiger Abschnitt ist 
rhythmisch bei folgender σύνϑεσις: 

tuvivut_, oder tvtviv-yv, oder vy+t—vus-, 
aber ein arrhythmisches Megethos wilirde ein 12-zeitiger Absch 
unter Voraussetzung von lediglich 1- und 2-zeitiger Sylbenmess 
bei der σύνϑεσις 
sein. | 

6. Die Theile der drei Rhythmizomena. 

Neageitar δὲ ὁ χρόνος ὑπὸ τῶν ῥυϑμιξομένων τοῖς Exac 
αὐτῶν μέρεσιν. Ἔστι δὲ τὰ ῥυϑμιξύμενα recta’ λέξις. μέ 
κίνησις σωματική. "Ὥςτε διαιρήσει τὸν χρύνον ἡ μὲν λέξις 
αὑτῆς μέρεσιν. οἷον γράμμασι καὶ συλλαβαῖς καὶ ῥήμασι 
πᾶσι τοῖς τοιούτοις τὸ δὲ μέλος τοῖς ἑαυτοῦ φϑόγγοις τε 
διαστήμασι καὶ συστήμασιν' ἡ δὲ κίνησις σημείοις TE καὶ σχήι 
καὶ εἴ τι τοιοῦτόν ἐστι κινήσεως μέρος. 
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»Die Zerlegung der Zeit wird von jedem Rhythmizomenon 
vermittelst seiner Theile vollzogen. Solcher Rhythmizomena giebt 
es drei: Sprachtext, Melos, Kérperbewegung der Orch&stik. . 

»Hiernach wird der Sprachtext die Zeit zerlegen durch scine 
Theile als da sind: vocalische und consonantische Laute, Sylben, 
Worte und alles derartige (nimlich Sitze); 

das Melos durch die ihm eigenen Klinge, Intervalle, Systeme; 

die Kérperbewegung der Orchestik durch Semeia und Sche- 
mata und was sonst noch ein solcher Theil det Bewegung ist.“ 

Aristides p. 32: 'Ῥυϑμίξεται δὲ ἐν μουσικῇ κίνησις σώματος, 


. μελῳδία, λέξις. 


cee - - 


Oo rr (ogee er 


Martianus Capella, der Uebersetzer des Aristides, fiigt Fol- 
gendes bei dem letzteren fehlende hinzu: Dividitur sane numerus 
in oratione per syllabas, in modulatione per arsin et thesin, in 
gestu figuris determinatis schematisque completur. 


§ 16. 
Der Chronos protos und seine Multipla. 


Aristoxenus sagt § 10: 

Καλείσϑω δὲ πρῶτος μὲν τῶν χρόνων ὁ ὑπὸ μηδενὸς 
τῶν ῥυϑμιξομένων δυνατὸς ὧν διαιρεθῆναι, δίσημος δὲ ὁ δὶς 
τούτῳ καταμετρούμενος, τρίσημος δὲ ὁ τρὶς, τετράσημος δὲ ὁ 
τετράκις. κατὰ ταὐτὰ δὲ καὶ ἐπὶ τῶν λοιπῶν μεγεθῶν τὰ ὀνό- 
ματα ἔξει. 

» Was die Namen der Zeitgréssen betrifft, so heisse ich Chronos 
protos (Primirzeit) diejenige, welche durch keines der Rhyth- 
mizomena einer Zerlegung fahig ist; 

;Chronos disémos, trisémos, tetraseémos (zweizeitige, drei- 
weitige, vierzeitige), diejenige, in welcher die Primirzeit zwei, 
drei, vier Mal enthalten ist, und in entsprechender Weise auch 
die ibrigen Gréssen“ [bis zum Chronos pentekaidekasemos, der 
25-zeitigen Grdésse, der gréssten, welche Aristoxenus erwihnt|. 

Den Begriff des Chronos protos hat erst Aristoxenus in die 
Theorie der Rhythmik eingefiihrt, sein Lehrer Aristoteles hilt 
wit den fritheren noch ag der συλλαβὴ als kleinster rhythmischer 
Kinheit, fest.*) Woher der Name οπρῶτος““Ὁ In der Aristoxeni- 
schen Theorie der Melik ist die enharmonische Diesis das kleinste 
Mass der Intervalle; das Intervall von der Grésse dreier Diesen 


------. 


---ς.ς. . 


*) Vgl oben 8. 63. 
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heisst bei ihm ,,roccov μέγεθος“, das Intervall von πῆ Diese 
heisst πέμπτον μέγεϑος““, das Interval! von sieben Diesen heis 
οέβδομον μέγεϑος“. ἢ) 


Ζιαστήματα ζφητά . Χρόνοι ῥυϑμικοὶ φητοί 
πρῶτον μέγεϑος (= 1 δίεσις) χρόνος πρῶτος 
δεύτερον μέγεθος (= 2 διέσει) χρόνος δίσημος 
τρίτον μέγεθος (= ὃ διέσεις) χρόνος τρίσημος 


τέταρτον μέγεϑος (= 4 διέσειο) γρόνος τετράσημος 
πέμπτον μέγεϑος (= ὅ διέσεις) χρόνος πεντάσημος. 

Vyl. meine Erliiuterungen zu Aristoxenus 8. 286. 

Seitdem sich die moderne Musik des Taktstriches bedien 
was erst mit der ersten Hiilfte des siebenzehnten Jahrhundert 
allgemein in Gebrauch kam**), ist auch bei uns der fas 
2000 Jahre erloschene Aristoxenische Begriff des Chronos prote 
wieder aufgekommen, nimlich in der Taktvorzeichnung trochae 
scher Rhythmen. Fir unsere daktylischen Rhythmen hat ma 
die alten Taktvorzeichnungen der Mensuralisten beibehalten, de 
halbirten Kreis ; 

© oder ᾧ΄. 

tir unsere trochaeischen Rhythmen wandte man als Vo! 

zeichnung die Bruchzahlen an 

4,4, 45 8) 4 ὧδ᾽ ἵν ἔν εἶδ) YH, 44. 

Der Zihler dieser Briiche zihlt die Anzahl) der in einem Τα 
vorkommenden Chronoi protoi oder Primarzeiten. Wo die Musi 
des siebenzehnten Jahrhunderts sich an die alte Mensuralmusi 
anzuschliessen ftir unstatthaft erachtete (das Zeichen des Tempt 
perfectum, in einem vollen, nicht halbirtem Kreise bestehent 
mochte man nicht anwenden), da ging sie unbewusst auf di 
Aristoxenische Theorie des Chronos protos zurtick. Ich sprech 
hier aber absichtlich von der Vorzeichnung trochaeische 
Rhythmen. Denn die uiimlichen Bruchzahlen werden noch 1 
anderer Bedeutung als Taktvorzeichen verwandt, nimlich auch ft 
den ionischen Rhythmus und fiir gewisse triolische Taktzerfallunge 
auf die wir hier nicht eingelien kinnen. Aber als Vorzeiche 
trochaeischer Compositionen bedeuten jene Bruchzahlen gens 
dasselbe wie die rhythmischen Massaffgaben des Aristoxenu 


*) Plat. de mus. 38: τὸ τρίτον μέγεθος ... καὶ τὸ πέμπτον ... x 
τὸ ἕβδομον, ὧν τὸ μὲν τριῶν, τὸ δὲ πέντε, τὸ δὲ ἑπτὰ διέσεών ἐστι. 

**) Heinrich Christoph Koch, Muszikalisches Lexikon. Heidelberg 181 
2. Band, 8. 1474. 
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2 oder } sind je drei Chronoi protoi, zusammen je ein Chronos 

trisémos, 

$, 5, ὃ sind je sechs Chronoi protoi, zusammen je cin 

Chronos hexasémos, 
2, ὃς, ἢ sind je neun Chronoi protoi, zusammen je ein 
Chronos enneasémos, 

τ, 4% sind je zwo6lf Chronoi protoi, zusammen je ein Chronos 

dodekasémos. 

Der Unterschied zwischen dem Gebrauche der Alten und der 
odernen besteht hier bloss darin, “dass man in der neucren 
usik den Chronos protos auf verschiedene Weise entweder durch 
lertel-, oder durch Achtel-, oder durch Sechszehntel-Noten aus- 
‘lickt, je nach dem Tempo, welches der Componist im Auge hat, 
ler auch wohl nach der Verschiedenheit des gravititischeren 
id des bewegteren Ausdruckes. Und eben diese Notenwerthe 
ud es, welche durch den Nenner der als Taktvorzeichnung ge- 
tzten Bruchzahl angegeben sind. Der Ziahler giebt stets die 
nzahl der in einem Takte enthaltenen Chronoi protoi an, welche 
eh den Nenner als Viertel, Achtel, Sechszehntel benannt wer- 
ἢ, So wird 


der 3-zeitige trochaeische Takt durch JJ J, ows, dee 
ausgedriickt, 


der 6-zeitige Takt, welcher aus 2 Trochaeen zusammengesetzt 
sist, durch [7 1 72 oder FR Pio oder JJ) Sd, 

der 12-zeitige Takt, welcher aus 4 Trochaeen zusammen- 
gesetzt ist, durch dee dee [72 [7] oder 33 Poa 
rr Pret 


Hatte man fiir unsere daktylischen Compositionen nicht die 
den Mensuralisten erfundenen Taktzeichen des Tempus im- 
rfectum © und ( beibehalten, so wiirde man auch hier die 
nstoxenischen Taktzeichen im Gebrauche haben: 

den 4-zeitigen Takt ΚΣ oder JJ oder JJ JQ, 

den 8-zeitigen Takt Ss 5 oder [77] [7 2 oder 

Jidd ddd: 


Fiir das, was Aristoxenus den Chronos protos nennt, hat die 
oderne Musik drei verschiedene Schreibweisen: die Sechszehntel- 


hreibung (Chronos protos = 8), die Achtelschreibung (Chronos 
rotos == 2, die Viertelschreibung (Chronos protos = ,). Sehr 
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Takte annehmen, so statuiren wir auch keinen derartigen Rhyth 
mus, da alle Rhythmen aus Takten zusammengesetzt sind. 


»Ueberhaupt nun ist festzuhalten, welcher von den Rhythmes 
auch genommen werde, z. B. der Trochaeus: in irgend einem be- 
stimmten Tempo angesetzt, wird er aus der Zahl jener uw 
bestimmten Primiir-Zeiten Eine bestimmte fir sich in Ansprock 
nehmen. Derselbe Fall ist es auch beziiglich der 2-zeitigen Gréssen, 
denn der Rhythmus wird auch von diesen Eine, welche der ge 
nommenen Primar-Zeit symmetrisch ist, in Anspruch nehmea. 
Es ist also offenbar, dass die Khythmik niemals als eine Wissen- 
schaft sich zeigen kann, welche von der Idee der Unbegrenztheit 
und Unbestimmtheit Gebrauch macht.“*) 


Dass in der christlich-europiischen Musik die langsamer vor- 
zutragenden Compositionen mit grésseren, rascher vorzutragende 
mit kleineren Noten geschrieben werden, ist ein Brauch, der nock 
von J.S. Bach in seinen Instrumentalfugen festgehalten wird™), 
von den spiiteren aber verlassen ist***), die vielmehr die Unter 
schiede des gravitiitischen und Icbendigen Ausdruckes durch de 
verschiedene Notenschreibung darstellen. 


*) Der Rhythmik des Aristoxenus kann dieses Bruchstdck nicht at 
gehiren. Denn obwohl dieselbe keineswegs vollsatindig uns vorliegt, i 
doch gerade die Lehre von der Primiir- Zeit dort im Ganzen lickenlos & 
halten, so dase fiir das vorliegende Fragment ,,Ucber die Primir-Zeit dort 
absolut kein Platz ist. Was die Form der Darstellung in diesem bei Por- 
phyrius erhaltenen Bruchstiicke betrifft, so muss sich dieselbe zwar mehr 
fach mit derjenigen der theoretischen Schriften tbver Rhythmik und Melil 
beriihren, denn wir haben hier die dem Aristoxenus eigenthimliches 
Begriffe und Deductionen. Aber eine auffallende Verschiedenheit zeigt di 
individuelle Farbung, der erregte fast leidenschaftliche Ton, von welchest 
wir in jenen theoretischen Darstellungen des Aristoxenus nichts bemerkes. 
Nirgends kommt dort eine Wendung wie hier: οἷοι denke, es wird dir jets! 
klar sein’ vor —, eine Beziehung auf eine anwesende Person, an die sit 
Ariestoxenus mit seinen Auseinandersetzungen wendet. Das kann nur einé! 
der dialogischen Schriften des Aristoxenus angehdren. Dem wird auch ἐδ 
gréssere Lebendigkeit der Darstellnng, das Citiren von Dichterversen (Ibykos] 
eutsprechen. Alles weist daranf hin, dass Porphyrius dies aus einer Schrifl 
wie Athenaeus 14, p. 632 und Themist. or. 33 entlehnt hat. S. Aristoxenu 
tibersetzt und erlautert 8. 486. 

**) Allgemeine Theorie der musikalischen Rhythmik seit J. 8. Bach 
1880, § 71 ff. 


ἘΞ Nachgewiesen an den Mozartschen Opern in meinen Elementen de 
Rhythmus, 1872. 
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Es wird hiernach bezeichnet, je nachdem (a) die Sechs- 
zehntel- oder (b) die Achtel- oder (c) die Viertel-Schreibart ge- 
wahlt ist, der Chronos protos als: 


(a) ὦ) ὧδ; 


der Chronos disemos als 


() δ (J ©; 


der Chronos trisemos als 


@)d ὦ ὦ Δ: 

In der Rhythmik der Griechen hat der Chronos protos und 
entsprechend auch der disemos u. s. w. eine verschiedene Zeit- 
dauer, je nachdem das Tempo, die rhythmische Agogé genannt, 
em verschiedenes war. Der Chronos protos ist also kein absolut 

' bestimmtes Zeitmass, er ist ein ἄπειρον. Nachdem Aristoxenus 
sine rhythmischen Stoicheia veréffentlicht hatte, suchten Andere 
hierin einen Vorwurf gegen Aristoxenus und seinen Chronos 
protos, den er dort zur Grundlage des rhythmischen Masses 
ethoben hatte, zu finden. Dagegen vertheidigt sich Aristoxenus 
inden mit seinen Zuhérern gehaltenen vermischten Tischgesprachen. 
Fs gilt diese Selbstvertheidigung auch gegen neuere Philologen 
ΜΠ Lehrs und Brill, welche in dem Aristoxenischen Chronos 
protos einen durchaus schwankenden Begriff von sehr dehnbarer 
Bedeutung finden zu mtissen vermeinten, wiahrend ein erfahrener 
Musiktheoretiker unserer Tage gerade darin den Mangel der mo- 

. dernen rhythmischen Theorie findet, dass sie von dem Chronos 

protos des Aristoxenus keine Vorstellung hat. Unsere dreifach 

(oder gar vierfach) verschiedene Art der Taktschreibung verdunkelt 

den Begriff des Chronos protos. Da unsere Componisten sowohl 
das Tempo, wie den musikalischen Ausdruck der Composition durch 

genaue Zuschriften Allegro, Allegretto, Andante, Scherzo u. s. w. 

dem Ausftihrenden anzeigen, so ist die Verschiedenheit der Noten- 
chreibung (Sechszehntel-, Achtel-, Viertel-Schreibung) im Grunde 
etwas durchaus entbehrliches. 


§ 18. 
Untheilbarkeit des Chronos protos in der griechischen Kunst. 


Aristox. § 11. Τὴν 6: τοῦ πρώτου δύναμιν πειρᾶσϑαι δεῖ 


χαταμανϑάνειν τόνδε τὸν τρόπον, Τῶν σφόδρα φαινομένων ἐστὶ 
R. Weerrpnat, Theorie der griech. Rhythmik. 6 
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selten ist die Zweiunddreissigstelschreibung (Chronos protos -λ 


Ich glaube kaum, dass es nothwendig ist, vor dem Missverstind- 
nisse zu warnen, als kénne man einer modernen Note auth 
ausserhalb des Zusammenhanges mit den iibrigen Noten des 
Werth als Chronos protos u.s. w. vindiciren. Es wird mehrfach 
Gelegenheit sein, auf diesen Punkt zuriickzukommen. 


§ 17. 


Verhaltniss des Chronos protos und seiner Multiple 
zum Tempo. 


Bei Porphyr. ad Ptolem. p. 255 lesen wir eine zusammet 
hiingende Partie des Aristoxenus iiber den (‘hronos protos, Ati 
den rhythmischen Stoicheia ist sie nicht hergenommen. Ich rer 
muthe, dass sie der Schrift des Aristoxenus angehdrt hat, welch 
von Plutarch ,,non posse suaviter vivi“ p. 1095a unter den 
Titel συμπόσιον“, von Athen. 14, 632a unter dem Titel σύμ 
μικτα συμποτικὰκ citirt wird: ,,vermischte Tischgesprache sm 
schen Aristoxenus und seinen Zuhodrern“. 

Porphyrius schreibt: 

"Aguordkevos ... ἐν τῷ περὶ tov πρώτου χρόνου καὶ τὴ! 
ἐσομένην ἂν πρός τινων κατηγορίαν ἀπολυύμενος γράφει ταῦτα 

Ὅτι δ᾽ εἴπερ εἰσὶν ἑκάστου τῶν ῥδυϑμῶν ἀγωγαὶ ἄπειροι 
ἄπειροι ἔσονται καὶ of πρῶτοι, φανερὸν ἐκ τῶν ἔμπροσθεν εἰ 
ρημένων. τὸ αὐτὸ Ot συμβήσεται καὶ περὶ τοὺς δισήμους x 
τρισήμους καὶ τετρασήμους καὶ τοὺς λοιποὺς τῶν ῥυϑμικῶν χρ6 
vov' xa’ ἕκαστον γὰρ τῶν πρώτων τούτων ἔσται δίσημῦς τ 
καὶ τρίσημος καὶ τὰ λοιπὰ τῶν οὕτω λεγομένων ὀνομάτων. 

Δεῖ οὖν ἐνταῦϑα εὐλαβηϑῆναι τὴν πλάνην καὶ τὴν δι 
αὐτῶν γιγνομένην ταραχήν. ταχέως γὰρ ἄν τις τῶν ἀπείρων μὲ 
μουσικῆς καὶ τῶν τοιούτων ϑεωρημάτων ἃ νῦν ψηλαφῶμεν ἡμεῖ 
ἐν ὁὲ τοῖς σοφιστικοῖς λόγοις καλινδουμένων, 


ἔριδὸς ποτε μάργον ἔχων στόμα, 
ὥς φησί που Ἴβυχκος. 
ἀντία δῆριν ἐμοὶ κορύσσοι, 
λέγων ὅτι ἄτοπον, εἶ τις ἐπιστήμην εἷναι φάσκων τὴν ῥυϑμική 
ἐξ ἀπείρων «αὐτὴν συντίϑησιν᾽ εἶναι γὰρ πολέμιον πάσαις ta 
ἐπιστήμαις τὸ ἄπειρον. Οἷμαι μὲν οὗν φανερὸν εἷναί σοι, ὦ 
οὐδὲν προσχρώμεθα τῷ ἀπείρῳ πρὸς τὴν ἐπιστήμην, εἰ OE ἢ 
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ν ἔσται φανερώτατον. Οὔτε γὰρ πόδας συντίϑεμεν ἐκ χρόνων 
είρων. ἀλλ᾽ ἐξ ὡρισμένων καὶ πεπερασμένων μεγέϑει τε καὶ 
ιϑμῷ καὶ τῇ πρὸς ἀλλήλους ξυμμετρίᾳ τε καὶ τάξει, οὔτε ῥυϑ- 
w οὐδένα τοιοῦτον ὁρῶμεν᾽ δῆλον δὲ, εἴπερ μηδὲ πόδα, οὐδὲ 
μόν, ἐπειδὴ πάντες of ὀυϑμοὶ ἐκ ποδῶν τινῶν σύγκεινται. 

Καϑόλου δὴ νοητέον ὃς ἂν ληφϑῇ τῶν ῥυϑμῶν. ὅμοιον 
πεῖν ὁ τροχαῖος, ἐπὶ τῆς δέ τινος ἀγωγῆς τεϑεὶς ἀπείρων ἐκεί- 
wy πρώτων ἕνα τινὰ λήψεται εἰς αὑτόν. ὁ αὐτὸς δὲ λόγος καὶ 
fol τῶν δισήμων. καὶ γὰρ τούτων ἕνα λήψεται τὸν σύμμετρον 
ὃ ληφϑέντι πρώτῳ 6 αὐτὸς δὲ λόγος καὶ ἐπὶ τῶν ἄλλων με- 
ov. ὥστε εἶναι φανερὸν ὅτι οὐδέποτε εὑρηϑήσεται ἡ ῥδυϑμικὴ 
στήμη τῇ τῆς ἀπειρίας ἰδέᾳ προσχρωμένη. 

Aristoxenus schreibt iiber die Primar-Zeit, den Vorwurf, der 
ἢ von einigen treffen kénnte, widerlegend, folgendes: 

»Wenn bei einem jeden der Rhythmen die Arten des Tempo 
nendlich sind, dann werden auch die Primar-Zeiten eine unend- 
ch verschiedene Dauer haben. Das ist aus dem Vorhergesagten 
lar. Das namliche wird der Fall sein auch beziiglich der 
-zeitigen, 3-zeitigen und 4-zeitigen und der tibrigen rhythmi- 
then Zeitgréssen, denn einer jeden der Primér-Zeiten wird auch 
le 2-zeitige und die 3-zeitige und jede der iibrigen ana- 
g sein. 

,Man muss sich hier nun in Acht nehmen vor der Irrung 
nd der durch sie hervorgebrachten Verwirrung, denn leicht kann 
mer, welcher durch musikalische Kenntnisse nicht unterstiitzt 
ird und solcher Theorien, welche wir darlegen, unkundig, in 
er Sophistik dagegen hinreichend bewandert ist, wie es irgendwo 
ei Ibykus heisst: 

,mit rasendem Zornesmunde 

mir Hader entgegen bringen“, 
idem er (der musikunkundige Sophist) sagt, es sei ungereimt, 
enn einer die Rhythmik eine Wissenschaft nenne und sie gleich- 
ὍΝ] aus unbestimmten, imaginaren Elementen (Primir- Zeiten) 
estehen lasse, denn das Unbestimmte sei das Gegentheil aller 
Vissenschaft. Ich denke, es wird dir jetzt klar sein, dass wir 
es Unbestimmten nicht fiir unsere rhythmische Wissenschaft be- 
irfen. Denn wir setzen nicht Takte aus unbestimmten Zeit- 
réssen zusammen, sondern vielmehr aus begrenzten, begrenzt 
urch Grésse und Anzahl und durch Mass und Ordnung in 
rem Verhiiltnisse zu cinander. Und wenn wir keine derartigen 
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fange der Mozartschen Zauberfléte vermeidet die getheilten Chro 
protoi. Wir kénnen uns daraus eine Vorstellung machen, d 
das Aristoxenische Gesetz beziiglich der Untheilbarkeit 

Chronos protos die Freiheit der griechischen Kunst durch 
nicht allzusehr beschrinkt. Es ist eine weise Masshaltigkeit 
griechischen Kiinstler, eine Vermeidung von Verzierungen, wel 
fiir die Klarheit und Schénheit des musischen Kunstwer 
entbehrlich sind. Es wird dies Gesetz von den Griechen 
fest gehalten, dass Aristoxenus vom Chronos protos die Definit 
geben kann: ,,Die rhythmische Grésse, welche in keinem der ( 
Rhythmizomena, weder im Melos, noch in der Lexis, noch 
der Orchestik in kleinere Gréssen zerlegt werden kann“, Υ 
Aristoxenus am Schlusse hinzuftigt: ,Im Capitel von den Ts 
schemata wird klar werden, auf welche Weise wir den Chro 
protos empfinden“, wird spaterhin seine Erklérung erhalten. 


Aristides tiber den Chronos protos. 


In der Zeit nach Aristoxenus begegnet uns ftir Chro 
protos auch der Name σημεῖον, welcher von jenem nur in 
Bedeutung von starkem oder schwachem Takttheil, xara oder é 
χρόνος angewandt wird. In der gleichen Bedeutung mit zg0 
πρῶτος finden wir σημεῖον zuerst bei Fabius Quintilianus*) ᾿ 
Aristides Quintilianus. Bei Aristides p. 32 Meib. heisst es 1 
Chronos protos: 


Πρῶτος μὲν οὖν ἐστι χρόνος ἄτομος καὶ ἐλάχιστος, ὃς 
σημεῖον καλεῖται ἐλάχιστον δὲ καλῶ τὸν ὡς πρὸς ἡμᾶς, 
ἐστι πρῶτος καταληπτὸς αἰσϑήσει. σημεῖον ὃὲ καλεῖται 
τὸ ἀμερὴς εἶναι. καϑὸ καὶ of γεωμέτραι τὸ παρά σφ 
ἀμερὲς σημεῖον προςηγύρευσαν. οὗτος δὲ ὃ ἀμερὴς pove 

*) Fab. Quint. instit. 9, 4, 61: major tamen illic licentia est, et pe 
et digitorum ictu intervalla signant quibusdam notis atque aestin 
quot breves illud spatinum habeat; inde τετράσημος πεντάσημος, dein 
longiores fiunt percussiones, nam σημεῖον tempus unum est, In 
selben Bedeutung erscheint das Wort σημεῖον auch in dem mit Aris 
vielfach sich beriihrenden Fragmentum Parisinum § 12: τῶν γὰρ ree 
διαίρεσις εἰς ἕν σημεῖον καὶ διπλάσιον γίνεται τῶν τε ἕξ ὁμοίως. | 
οὖν πόδες, μεγέϑει ἀλλήλων διαφέροντες, γένει καὶ τῇ διαιρέσει τῶν xod 
σημείων of αὐτοί εἰσιν. Auch Mar. Victor. 11, 8: σημεῖον veteres χς 
id est tempus non absurde dixerunt ex eo quod signa quaedam a 
tuum syllabis ad declaranda temporum spatia superponuntar, unde tem 
signa Graeci dixerunt. 
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δ olovel χώραν ἔχει" ϑεωρεῖται γὰρ ἐν λέξει περὶ μίαν συλλαβήν, 

| ἐν δὲ μέλει περὶ ἕνα φϑόγγον ἢ περὶ ἕν διάστημα, ἐν δὲ κινή- 
σε σώματος περὶ ἕν σχῆμα. λέγεται δὲ οὗτος πρῶτος ὡς πρὸς 
τὴν ἑχάστου κίνησιν τῶν μελῳδούντων καὶ ὡς πρὸς τὴν τῶν 
λοικῶν φϑόγγων σύγχρισιν. 6 αὐτὸς δὲ λόγος καὶ περὶ τῶν 
διαστημάτων. πολλαχῶς γὰρ av ἕν αὐτῶν ἕκαστος ἡμῶν προε- 
γέγκαιτο πρὶν εἰς τὸ τῶν δυοῖν διαστημάτων ἐμπεσεῖν μέγεϑος. 
& δὲ τοῦ τῶν ἑξῆς μεγέϑους, ὡς ἔφην, ἀκριβέστερον συνο- 
φᾶται. 

In der Uebersetzung des Martianus Capella: 


Primum igitur tempus est quod in morem atomi nec partes nec momenta 
recisionis admittit,°ut est in geometricis punctum, in arithmeticis monas 
ᾷ 8. singularis quaedam ac se ipsa natura contenta). Sed numerus in 
verbis per syllabam,‘’in modulatione per sonum aut per spatium quod fuerit 
ngulare, in gestu per incipientem corporis motum quod schema diximus 

: invenitur. Atque hoc erit brevissimum tempus quod insecabile memoravi. 


§ 19. 


Aristoxeonus tiber die einfachen und zusammengesetzten Zeit- 
grossen der Rhythmopoeie. 


Als rhythmisches Zeitmass ist der χρόνος πρῶτος ein 
ἀσύνθετος (kann nicht in mehrere χρόνοι zerfallt werden: er ist 
untheilbar, also unzusammengesetzt). Die Multipla des χρόνος 
Maroc, der δίσημος, τρίσημος, τετράσημος ἃ. 8. w. als aus 
mehreren unzusammengesetzten Zeitgréssen bestehend sind ygo- 
νοι σύνϑετοι. Dies folgt aus dem vorher von Aristoxenus 
liber den χρόνος πρῶτος, δίσημος ἃ. s. w. Angegebenen. Er 
sagt weiter: 

§ 13. “έγομεν δέ τινα καὶ ἀσύνϑετον χρόνον πρὸς 
τὴν τῆς δυϑμοποιΐας χρῆσιν ἀναφέροντες: Ὅτι δ᾽ ἔστιν 
οὐ τὸ αὐτὸ ῥυϑμοποιΐα τε καὶ ῥυϑμός, σαφὲς μὲν οὔπω ῥάδιόν 
ἔστι ποιῆσαι, πιστευέσϑω δὲ διὰ τῆς ῥηϑησομένης δμοιότητος. 
ὮὭσχερ γὰρ ἐν τῇ τοῦ μέλους φύσει τεϑεωρήκαμεν, ὅτι οὐ τὸ 
αὐτὸ σύστημά τε καὶ μελοποιΐα, οὐδὲ τόνος, οὐδὲ γένος, οὐδὲ 
μεταβολή οὕτως ὑποληπτέον ἔχειν καὶ περὶ τοὺς ῥυϑμούς τε καὶ 
ὑυϑμοποιίας, ἐπειδήπερ τοῦ μέλους χρῆσίν τινα τὴν μελοποιίαν 
εὕρομεν οὖσαν, ἐπί τε τῆς ῥυϑμικῆς πραγματείας τὴν ῥυϑμοποιίαν 
ὁσαύτως χρῆσίν τινα φαμέν εἶναι. Σαφέστερον δὲ τοῦτο εἰ- 
σόμεϑα προελθούσης τῆς πραγματείας. 
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»Weiterhin reden wir auch von einer unzusammengeseta 
Zeitgrésse mit Bezug auf ihre Verwendung in der Rhythmope 
Dass Rhythmopoeie und Rhythmus nicht identisch ist, li 
sich freilich augenblicklich noch nicht so leicht klar mach 
inzwischen moége folgende Parallele die Ueberzeugung davon 
bahnen. Wir haben am Wesen des Melos die Anschauung 
wonnen, dass Tonsystem und Melopoeie nicht dasselbe sind; a 
Ton nicht, auch nicht Tongeschlecht und auch Metabole (melisc 
Wechsel) nicht. Genau so muss man sich die Sache beztig 
des Rhythmus und der Rhythmopoeie vorstellen. Die Melop 
haben wir doch wohl als eine Anwendung des Melos kennen 
lernt, — in derselben Weise dirfen wir auf dem Gebiete 
Rhythmik von der Rhythmopoeie behaupten, dass sie eine . 
wendung sei. Wir werden das im weiteren’ Verlaufe uns 
Pragmatie schon deutlicher verstehen.“ 


Rhythmus ist das von dem Kiinstler an einem Bewegu! 
stoffe auszuprigende immanente Gesetz; Rhythmopoeie ist die / 
fiihrung dieses Gesetzes an einem Khythmizomenon. 


Beide Ausdrticke werden aber auch in concreter Bedeut 
gebraucht. Khythmus als ein griésserer oder kleinerer T 
eines musischen Kunstwerkes insofern dasselbe durch Takte 
Takttheile gegliedert ist; Khythmopoeie dagegen von der Gli 
rung nach Takten und zugleich von den Ténen des Gesal 
und der Instrumente. 

ἢ 14, ᾿Ασύνϑετον δὴ χρόνον πρὸς τὴν τῆς SvBpoxo 
χρῆσιν βλέποντες ἐροῦμεν οἷον τόδε τι" (ἐάν τι) χρόνου μέγι 
ὑπὸ μιᾶς ξυλλαβῆς ἢ ὑπὸ φϑόγγου ἑνὸς ἢ σημείου καταλὴς 
ἀσύνϑετον τοῦτον ἐροῦμεν τὸν γρόνον᾽ ἐὰν δὲ τὸ αὐτὸ τι 
μέγεϑος ὑπὸ πλειόνων φϑόγγων ἢ ξυλλαβῶν ἢἣ σημείων x 
ληφϑῇ. σύνϑετος ὁ χρόνος οὗτος ῥηϑήσεται. 

Aapo. δ᾽ ἄν τις παράδειγμα τοῦ εἰρημένου ἐκ τῆς περ 
ἡρμοσμένον πραγματείας" καὶ γὰρ ἐκεῖ τὸ αὐτὸ μέγεθος ἡ 
ἁρμονία σύνϑετον. τὸ δὲ χρῶμα ἀσύϑετον, καὶ πάλιν τὸ 
διάτονον ἀσύνθετον, τὸ δὲ χρῶμα σύνϑετον. ἐνίοτε δὲ κα 
αὐτὸ γένος τὸ αὐτὸ μέγεϑυς ἀσύνθϑετόν τε καὶ σύνϑετον 2 
οὐ μέντοι ἐν τῷ αὐτῷ τύπῳ τοῦ συστήματος. “]αφέρει ya, 
παράδειγμα τοῦ προβλήματος τῷ τὸν μὲν χρύνον ὑπὸ τῆς, 
μοποιίας ἀσύνθετόν te καὶ σύνϑετον γίνεσθαι. τὸ δὲ διάσ' 
ὑπ᾿ αὐτῶν τῶν γενῶν ἢ τῆς τοῦ συστήματος τάξεως. Περὶ 
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gy ἀσυνθέτου καὶ συνθέτου χρόνου καϑόλου τοῦτον τὸν τρόπον 
διωρίσϑω. 
,»Unzusammengesetzt mit Bezug auf die Anwendung der 
Rhythmopéie wollen wir eine Zeitgrésse beispielsweise in 
 folgendem Falle nénnen. Wird irgend eine Zeitgrésse von Einer 
t Sylbe oder Einem Tone oder Einem Semeion der Orchestik aus- 
} gefallt sein, so werden wir diesen Zeitwerth unzusammenge- 
' setzt nennen; wird aber derselbe Zeitwerth von mehreren Ténen 
oder Sylben oder orchestischen Semeia ausgefiillt sein, so wird 
@eine zusammengesetzte Zeit genannt werden. 

yin Analogon fiir das Gesagte kann die Pragmatie des 
Hermosmenon liefern. Denn auch dort ist dasselbe Megethos 
im enharmonischen Tongeschlechte ein zusammengesetztes, im 
Chroma ein unzusammengesetztes; und wiederum im Diatonon 
él unzusammengesetztes, im Chroma ein zusammengesetztes; bis- 
weillen ist das na&mliche Megethos sowohl ein unzusammen- 
gesetztes wie ein zusammengesetztes, jedoch nicht an derselben 
Stelle des Systemes. 

,Das harmonische Beispiel unterscheidet sich von dem rhyth- 
mischen Satze dadurch, dass die Zeitgrésse durch den Einfluss 
| der Rhythmopéie bald eine unzusammengesetzte, bald eine zu- 
' sammengesetzte werden kann, das Intervall aber durch die Ord- 
nung des Tongeschlechtes oder durch seinen Platz im Systeme. 
Soviel tiber unzusammengesetzte und zusammengesetzte Zeit im 
Allgemeinen.“ 

Aristoxenus verweist auf die Parallele der ἀσύνϑετα und 
δύνϑετα διαστήματα der einfachen und zusammengesetzten Inter- 
valle des Melos. Er citirt die πραγματεία tov ἡρμοσμένου, 
ein Titel, welcher mit πραγματεία τῆς ἁρμονικῆς identisch ist. 
Gemeint ist unstreitig die siebentheilige Harmonik, nicht die 
achtzehntheilige —, dieselbe welche er im 8 14 citirt hat, denn 
ur in der siebentheiligen, nicht in der achtzehntheiligen Har- 
monik hatte Aristoxenus den Abschnitt περὶ μελοποιίας behandelt, 
auf welchen er in jenem § recurrirt. Fiir uns wird freilich 
durch Verweisung auf dic Parallelen der Harmonik die betreffende 
Thatsache der Rhythmik nicht klarer; Aristoxenus schreibt aber 
wnichst fiir seine Zuhérer, welche vor der Rhythmik seine Vor- 
lesungen tiber Harmonik gehért hatten. Die citirte Partie aus 
der Aristoxenischen Harmonik ist uns nicht mehr erhalten. 
Einen Auszug giebt die Harmonik des Pseudo-Kuklides p. 8. 9 


-—~w— -. 


- --- -ὦ- 
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Meib. Dort heisst es: “σύνθετα μὲν οὖν διαστήματά ἐσι 
ὑπὸ τῶν ἑξῆς φϑόγγων περιεχόμενα... Σύνϑετα δὲ τὰ ὑπὸ 
un ἑξῆς. Ob ein Intervall als unzusammengesetztes oder 
sammengesetztes aufgefasst wird, das komm, nicht sowoh 
das Megethos desselben, als vielmehr auf die das Intervall 
schliessenden Klaénge an. Folgen in der Scala zwei ΚΙ 
unmittelbar aufeinander, dann ist das von ihnen eingeschlo: 
Intervall ein unzusammengesetztes, im anderen Falle ein 
sammengesetztes (dann steht zwischen den Grenzklingen de 
treffenden Intervalles noch ein oder mehrere Klange der | 
in der Mitte). So kann die namliche Intervallgrésse (Mege 
in der Scala des einen Tongeschlechtes eine unzusammenges 
sein, welche in einem andern Tongeschlechte eine zusamm 
setzte ist. Die Beispiele der διαστήματα ἀσύνθετα und σύν. 
welche Aristoxenus im Auge hat, finden sich in dem vom Ps 
EKuklid*aus der siebentheiligen Harmonik des Aristoxenus 
machten Auszuge. Ἔστι δέ τινα κοινὰ συνθέτου καὶ acvrt 
διαστήματα τὰ ἀπὸ ἡμιτονίου μέχρι διτύόνου. To μὲν γὰρ ἡμιτι 
ἐστιν ἐν ἁρμονίᾳ σύνϑετον, ἐν δὲ χρώματι καὶ διατόνῳ « 
Setov*). 


᾿Εναρμόνιον 
2 ei 
—— —_—= “ 
Χρῶμα 
ἘΞΞΞΞΞΞΞΕΞΙΞΞΕΞ 
Ζιάτονος 


—— 


Das Malbtonintervall von e nach ἢ ist im Enharmonio: 
zusammengesetztes, denn in der Scala steht noch der enhz 


Ὰ 
nische Klang e zwischen e und f, im Chroma und Diatono 
unzusammengesetztes, denn hier fulgen in der Scala die K 
e und f unmittelbar auf einander. 


*) Es war dies dargestellt im 2ten Abschnitte der siebentheiligen 
monik ὑπερὶ τῶν διαστημάτων“. In der siebentheiligen Harmonik ent 
dem der 11te Abschnitt, in dessen Fragmenten die betreffende Lehr 
mir restituirt ist. Aristoxenus tibersetzt und erklart S. 291. 
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Ὁ τόνος ἐν μὲν χρώματι σύνϑετον, ἐν δὲ διατόνῳ ἀσύϑετον. 


Διάτονον 


Der Ganzton e fis ist im Chroma ein zusammengesetztes (in der 
romatischen Scala liegt zwischen e und fis der Klang f in der 
itte); im Diatonos ist der Ganzton e fis ein unzusammengesetztes 
tervall. 


So sagt auch Aristoxenus an unserer Stelle der Rhythmik: 
al γὰρ ἐκεῖ [ἐν τῇ περὶ τὸ ἡρμοσμένον πραγματείᾳ) τὸ αὐτὸ 
’ e ς ’ f \ ~ 3 4 
γεϑος ἡ μὲν ἁρμονία σύνϑετον, τὸ δὲ χρῶμα ἀσύνϑετον, καὶ 
λιν τὸ μὲν διάτονον ἀσύνϑετον, τὸ δὲ χρῶμα σύνϑετον. 
ristoxenus fahrt fort: ᾿Ενίοτε δὲ καὶ τὸ αὐτὸ γένος τὸ αὐτὸ 
, 3 7 7 7 3 ; ~ > = 
γεϑος ἀσύνϑετὸν te καὶ σύνϑετον ποιεῖ, ov μέντοι ἐν τῷ αὐτῷ 
πῷ τοῦ συοτήματος d. i. ,,Bisweilen erscheint in ein und dem- 
‘ben Tongeschlechte an verschiedenen Stellen der Scala ein 
od dasselbe Interval] an der einen als unzusammengesetztes, an 
er anderen aber als zusammengesetztes Intervall“, 2. B. die kleine 
erz ist im Chroma zwischen dem Proslambanomenos A und der 
'athypate ὁ ein zusammengesetztes, oberhalb der Lichanos 
ypaton (als cis e) ein unzusammengesetztes: 


m . 

Φ 

Ξ hypaton 

= 5 
= 3 
[.] 

Ἐς EBS ἢ 
a ὃ 5 ¢@ 34 
2 a2 2 4 a 
Da Pm 3 2 Py 
Ay ee) Ay ml se) 


;νμ τ - 


μὰ 


Σ + 
΄ — 
τριημιτον. τριημιτονιον 


Fir uns sind diese Vergleiche mit den Tonleitern weniger 
8 fir die Griechen geeignet, das Wesen der einfachen und der 
sammengesetzten Gréssen der Rhythmik, die ja an sich ver- 
indlich sind, zu erlautern. 
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Nach der Auffassung des Aristoxenus ist eine 2-zeitige rhyth- 
mische Grésse ein xata ῥυϑμοποιίας χρῆσιν ἀσύνϑετος, wenn 
sie durch die Doppelkiirze v v ausgedriickt ist, σύνϑετος, wean 
sie durch die Linge _ ausgedrtickt ist. 

Ebenso ist der χρόνος τρίδσημος ein κατὰ ῥυϑμοποιέας χρῆσιν 
σύνϑετος in der Sylbenform v vv oder - v, ein ἀσύνϑετος als 
3-zeitige Linge —. 

Der χρόνος τετράσημος ist κατὰ ῥυϑμοποιίας χρῆσιν ἀσύνϑετος 
in der Sylbenform vy vv v oder - - oder - υὑν, ein ἀσύνϑετο, 
als 4-zeitige Liinge ~. 

Der χρόνος πεντάσημος ist κατὰ ῥυϑμοποιίας χρῆσιν σύνθετοξ 
in der Sylbenform - v - oder vy vv vy oder - ὧν υ; er ist δῇ 
σύνϑετος als 5-zeitige Liinge w. 

Aristides gebraucht fiir die iber die Zweizeitigkeit ausge 
dehnten Liingen den Ausdruck χρύνοι παρεκτεταμένοι, Pseudo-Eukid 
nennt eine solche Dehnung wie es scheint tov7*), 

Die oben angewandten Zeichen der 3-, 4- und 5-zeitiges 
Liinge sind iiberliefert im Anonymus de musica. 

ὃ 83 (=§ 1). Ὁ ῥυϑμὸς συνέστηκεν ἔκ τε ἄρσεως καὶ ϑέσεως 
καὶ χρύνου τοῦ καλουμένου ὑπ᾽’ ἐνίων κενοῦ. + Διαφοραὶ δὲ 
αὐτοῦ aide’ 

κενὸς βραχὺς Λ 

κενὸς μακρὸς A 

κενὸς μ. τρίσημος A 
κενὸς μ. δ΄. A 

Μακρὰ δίχρονος. 
μακρὰ τρίχρονος ι.-.. 
μακρὰ τετράχρονος ."» 
μακρὰ πεντάχρονος W. 

§ 8δ᾽ (=8 ὃ). Ἡ μὲν οὖν ϑέσις σημαίνεται ὅταν ἁπλῶς 
τὸ σημεῖον ἄστικτον ἡ οἷον F, ἡ ὁὲ ἄρσις ὅταν ἐστιγμένον 
οἷον F. ὅσα οὖν ἤτοι δι᾿ ὠὸδῆς ἢ μέλους χωρὶς στιγμῆς ἢ χρό- 
vou τοῦ καλουμένοι κενοῦ παρά τισι γράφεται ἢ μαχρᾶς δι- 
χρύνοι' —. ἢ τριχρόνου' —, ἢ τετραχρύνου —, ἣ πενταχρόνοι wW, 
τὰ μὲν ody κεχυμένακ λέγεται. ἐν δὲ μέλει μόνω καλεῖται δια- 
ψηλαφήματα. 


*) Aristides lib. IT 91 Μ. μιὰ τοῦτο τοὺς μὲν βραχεὶς ἐν ταὶς πυφῥέχαις 
χρησίμους ὁρῶμεν, τοὺς δ᾽ ἀναμὶξ ἐν ταὶς μέσαις ὀρχήσεσι, τοὺς δὲ μηκίστους 
ἐν τοὶς ἱεροῖς ὕμνοις οἷς ἐχρῶντο παρεκτεταμένοις. 

Pseudo-Euklid p. 22 Meib. Tors δὲ ἡ ἐπὶ πλείονα χρόνον μονὴ κατὰ 
μίαν γινομένην προφορὰν τῆς φωνῆς. 
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8 95. Κεχυμέναι δ᾽ wdal καὶ μέλη λέγεται τὰ κατὰ χρόνον 
ὑ σύμμετρα καὶ χύδην κατὰ τοῦτο μελῳδούμενα. ὁ γὰρ χρόνος 
κυτὸν οὐ δύναται μετρῆσαι ἀλλὰ προσδεῖται" τοῖς οὖν ἐν αὐτῷ 
νομένοις μετρεῖται σημείοις. 


§ 20. 


ristoxenus tiber die gemischten Zeitgréssen der Rhythmopoeie. 


Aristox. 8 18. Μερισϑέντος δὲ tov προβλήματος ὡδί, ἁπλῶς 
ν ἀσύνϑετος λεγέσθω ὁ ὑπὸ μηδενὸς τῶν ῥυϑμιξομένων διῃρη- 
νος᾽ ὡσαύτως δὲ καὶ σύνϑετος ὁ ὑπὸ πάντων τῶν ῥυϑμιξομένων 
ῃρημένος᾽ πὴ δὲ σύνϑετος καί πη ἀσύνϑετος ὁ ὑπὸ μέν τινος 
ronuévos, ὑπὸ δέ τινος ἀδιαίρετος ὦν. Ὁ μὲν οὖν ἁπλῶς 
Ιὕνϑετος τοιοῦτος ἄν τις εἴη, οἷος μήϑ᾽ ὑπὸ ξυλλαβῶν 
εἰόνων, μήϑ᾽ ὑπὸ φϑόγγων, μήϑ᾽ ὑπὸ σημείων κατέχεσϑαι" 6 
ἁπλῶς σύνϑετος, ὁ ὑπὸ πάντων καὶ πλειόνων ἢ ἕνὸς 
τεχόμενος᾽ ὃ δὲ μικτός, ᾧ συμβέβηκεν ὑπὸ φϑόγγου μὲν 
ἧς, ὑπὸ ξυλλαβῶν δὲ πλειόνων καταληφϑῆναι, ἢ ἀνάπαλιν 
) ξυλλαβῆς μὲν μιᾶς, ὑπὸ φϑόγγων δὲ πλειόνων. 
yNachdem sich aber unser Problem in der angegebenen 
3186 zerlegt hat, heisse 
schlechthin unzusammengesetzt die von keinem der 
Rhythmizomena zerlegte Zeit, 
schlechthin zusammengesetzt die von allen Rhyth- 
mizomena zerlegte, 
gemischte Zeitgrésse diejenige, welche von Hinem 
Tone, aber zugleich von mehreren Sylben eingenommen, 
oder umgekehirt von Einer Sylbe, aber mehreren Ténen 
ausgefiillt wird.“ 
Fiir die gemischten Zeitgréssen der zweiten Art (mehrere 
ne kommen auf Eine Silbe) finden sich Belege in den melo- 
irten Hymnen des Dionysius und Mesomedes. 


Hym. auf die Muse ν, 4. 
Se aoe 


&- μὰς φρένας do - τεί- τω 


Hym. auf Helios v. 17. 19. 


λευκῶν ὑπὸ σύρμασι͵͵ poo - χων 
πολυ-εἰμονα πόστμου & - lia - σων 


92 11, Der Rhythmus der Musik im Allgemeinen. 


Hym. auf Nemesis v. 9. 


λήϑουσα δὲ πὰρ πόδα 


Hym, auf Helios v. 18. 


γλαυκὰ δὲ πάροιϑε ce - λώ - va 


Χρόνοι μικτοὶ der zweiten Art sind in Mus, v. 4 die 
vag (in φρένας) und vee (in δονείτω). In Hel. 17 die 
λευ (in λευκῶν) und woo (in μόσχων). In Hel. 19 die 
Ato (in ἑλίσσων). In Nemes. 9 die Sylbe Bae (in Ba 
In Hel. 18 die Sylbe λα (in σελανα). 

Gemischte Zeitgriéssen der ersten Art (mehrere Sylbe 
demselben Tone) wiirden durch folgende Beispiele vertreten 
In Nem. 9 »λήϑουσα δὲ πὰρ zo sechs Sylben auf dem T 
In Hel. 18 ,,-xa δὲ aag-“ drei Sylben auf dem Tc 
Hiatte sich Aristoxenus ausgedriickt: ὁ δὃὲ μικτὸς @ ouppe 
ὑπὸ ξυλλαβῶν πλειόνων μὲν, ἐπὶ μιᾶς τάσεως καταληφί 
nach Art von Harmon. [ 8 30, 31, dann wiire der Ausdrucl 
stiindlicher gewesen. 

Fiir die schlechthin unzusammengesetzten Zeitgrossen ¢ 
alle 1- und 2-zeitigen Sylben (Sechzehntel und Achtel) u 
melodisirten Texte, sowie folgende das δέσημον μέγεθος 
schreitende 4-zeitige Sylben (Viertelnoten): 


in Helium vy. 2. 


ΠΞΕΞΙ͂ΞΞΙΞ == S=>2ae =a 
δοδόεσσαν ο΄ ὃς ντυγα πώ-λων 


in Helium v. 3. 


cr re ee ee «----οὥοὥθ-ὕ...βς.... 


πτανοὶς ὑπ᾿ ἴχνεσι δὲ - wxesg 


in Nemesin y. 3. 


a χοῦφα φρυ - ἀγματα ϑνα-τῶν 


§ 21. Aristides iber die zusammengesetzten Zeitgrdscen. 93 


in Nemesin v. 10. 


eas Ss rs 


πῷω-.Φ--.-Φὅ΄- ΄ - τ - 
γαυρούμενον αὔχενα κλίςνεις 
in Nemesin v. 13. 
fvyov peta χεῖρα now - τοῦ-σα 
§ 21. 


Aristides tiber die zusammengesetzten Zeitgréssen. 


Aristid. ὃ 33. Σύνϑετος δέ ἐστι χρόνος ὁ διαιρεῖσθαι δυνά- 
μένος. τούτων δὲ ὁ μὲν διπλασίων ἐστὶ τοῦ πρώτου, ὁ δὲ 
τριπλασίων, ὃ δὲ τετραπλασίων.. 
μέχρι γὰρ τετράδος προῆλθεν ὁ ῥυϑμικὸς χρόνος" καὶ γὰρ ava- 
loyst τῷ πλήϑει τῶν τοῦ τόνου διέσεων καὶ πρὸς την διαστη- 
ματικὴν φωνὴν ἐκ φύσεως ἔχει. 

Marcianus Capella iibersetzt: 

Compositum vero quod potest dividi et quod a primo aut duplum 
et aut triplum aut quadruplum. LEatenus enim tempus omne numeri 
profertur atque ei finis est qui plenae rationis est terminus atque in hoc 
mimerus toni similis invenitur. Ut enim ille per quattuor species ἢ. 6. 
diesis dividitur, hic etiam quaternaria temporum modalatione concluditur. 

Der erste Satz des Aristides ist dem Inhalte nach genau 
dasselbe wie Aristox. 8 12: Καλείσϑω δὲ πρῶτος μὲν τῶν χρόνων 
ὁ ὑπὸ μηδενὸς τῶν ῥυϑμιξομένων δυνατὸς ὧν διαιρεϑῆναι, δίση- 
μος δὲ. ὁ δὶς τούτῳ καταμετρούμενος, τρίσημος δὲ 6 τρίς, τετρά- 
σημος ὁὲ ὁ τετράκις. Den Ausdruck χρόνος σύνϑετος gebraucht 
Aristoxenus fir das Duplum, Triplum und Quadruplum des 
Chronos protos nicht, es versteht sich aber von selber, dass wenn 
der Chronos protos eine unzerlegbare, unzusammengesetzte Zeit 
ist, das Multiplum desselben eine zusammengesetzte ist. Aristo- 
tenus fahrt, nachdem er als Beispiel den τετράσημος angefihrt 
hat, mit den Worten fort: κατὰ ταὐτὰ δὲ καὶ ἐπὶ τῶν λοιπῶν 
μεγεϑῶν τὰ ὀνόματα ἔξει. In der That redet Aristoxenus spiiter 
auch noch von einem δωδεκάσημον, slxooaonuoy, ἑκκαιδεχάσημον, 
ὑτωχαιδεχάσημον, πεντεκαιεικοσάσημον. 


Statt dessen heisst es bei Aristides: μέχρι γὰρ τετράδος 
ἀροῆλϑεν ὁ ῥυϑθμικὸς yoovds. Der χρόνος τετράσημος ist also 


941 II. Der Rbythmus der Musik im Allgemeinen. 


nach Aristides die iusserste Grenze des χρόνος σύνϑετος, wie au 
Marcianus in seiner Uebersetzung noch ausdriicklich hinzufis 
atque ei finis est qui plenae rationis est terminus. Dann | 
von Aristides auch noch ein Grund hinzugefiigt, dass der χρόν 
τετράσημος der grisste der σύνϑετοι sei: ἀναλογεῖ τῷ πλήξ 
τῶν τόνου διέσεων καὶ πρὸς τὴν διαστηματικὴν φωνὴν ex φύσει 
(oder wie Meibom will, εὐφυῶς) ἔχει, der vierzeitige Chronos | 
dem Ganztone analog, welcher nur vier enharmonische Dies 
enthalte. Man sollte denken, Aristides oder seine Quelle ha 
sich hier eine Verwechslung des χρόνος σύνϑετος mit dem γρόν 
κατὰ ῥυϑμοποιίας χρῆσιν zu Schulden kommen lassen: er ha 
sich unter dem χρόνος τετράσημοξ die vierzeitige Linge .- ¢ 
dacht*). Damit stimmt nun freilich nicht, dass der Anonym 
de mus. ausser der vierzeitigen Liinge — auch noch eine fit 
zeitige Linge w hinzufiigt, wiihrend doch Aristides erklé 
der vierzeitige Chronos synthetos sei der grésste. Wir hab 
nun zu der in Rede stehenden Stelle des Aristides einen Dopp 
ginger in dem arabischen Berichte.des Al Farabi, von welche 
Kosegarten in der Ausgabe des Ali Ispihinensis**) folgende lat 
nische Uebersetzung mittheilt: 


Quodcunque niensuratur, id ea tantum re mensuratur, qu 
ejusdem generis est: longitudo enim mensuratur lengitudine, planiti 
mensuratur planitie, tempus tempore. Mensura prima vero, q 
mensuratur res, semper est res individua, quae eiusdem gene 
est, quam res memorata. Individuum autem aut individut 
natura est, aut id, quod individuum esse sumitur; quod quid 
positum est aut in eo, quod natura unum est, aut in eo, qu 
unum esse sumitur, ut cubiti in longitudinibus, uncia et libi 
in ponderibus, et horae in temporibus, quarum singula sumi! 
esse una et individua. Res minima, quae eiusdem generis | 
quam res mensurata, constituitur signum, quo mensuran’ 
maiora, quae eiusdem generis sunt. Unde fit, ut, si rhyth 
mensurantur, id quod eos mensurat esse oporteat minim 
temporum eorum, quae inter initia sonorum exsistunt. Hoc vi 


*) Vergl. oben. 

**) Alii Ispahanensis liber cantilenarum magnus ex codicibus mi: 
scriptis arabice editus adiectaque translatione adnotationibusque illustra 
ab Ioanne Godofredo Ludovico Kosegarten Theologive et litterarun ori 
talium in academia Pomerana professor. Tomus primus Gripesvoldiae 
hbraria Kochiana MDCCCXL. p. 127. 
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npus minimum id est, quod mter sonos duos tale situm est, 
inter eos non possit exsistere sonus alius, quo dividatur tempus. 

Quodcunque tempus inter sonos duos tale exsistit, ut in 
um cadere possit unius tantum soni initium, id est duplum 
mporis primi. 

Si vero in id initia sonorum duorum cadere possunt, tum 
; triplum temporis primi, sive unum tempus secundum cum 
nidio. 

Si vero in ipsum trium sonorum initia cadere possunt, tum 
ὁ tempus est quadruplum primi, sive duplum secundi, sive 
um tempus tertium cum tertia 6118 parte.- 

Atque ita, si in ipsum quattuor sonorum initia cadere pos- 
nt, tum tempus, quod tum exsistit, est quintuplum primi, 
re unum tempus quartum cum quarta eius parte. Hoc vero 
mpus, quod longissimum eorum est, quae inter sonos duos in- 
teedere possunt, usurpatur raro. 

Plerumque in producendo tempore eo, quod inter sonos 
ios intercedit, eo tantum procedunt, ut hoc tempus sit unum 
mpus tertium cum tertia eius parte, sive quadruplum temporis 
Imi. 

§ 22. 
tistides tiber die χρόνοι ῥὁυϑμοειδεῖς στρογγύλοι und περέίπλεῳ, 
ἁπλοῖ und πολλαπλοῖ. 

Aristid. p. 33 M. Τούτων δὴ τῶν χρόνων of μὲν ἔρρυϑμοι 
γονται, of δὲ ἄρρυϑμοι, of δὲ ῥυϑμοειδεῖς. 

Ἔρρυϑμοι μὲν of ἔν τινι λόγῳ πρὸς ἀλλήλους σώξοντες 
ξιν, οἷον διπλασίονι, ἡμιολίῳ καὶ τοῖς τοιούτοις. λόγος γάρ 
te δύο μεγεϑῶν ὁμοίων ἡ πρὸς ἄλληλα σχέσις. 

Ἄρρυϑιμοι δὲ of παντελῶς ἄτακτοι καὶ ἀλόγως συνειρόμενοι. 

Ῥυϑμοειδεῖς δὲ οἱ μεταξὺ τούτων καί πη μὲν τάξεως 
ἦν ἐρρύϑμων, πὴ δὲ τῆς ταραχῆς τῶν ἀρρύϑμων μετειληφότες. 

Τούτων δὲ of μὲν στρογγύλοι καλοῦνται of μᾶλλον τοῦ 
Ὄντος ἐπιτρέχοντες, of δὲ περίπλεῳ of πλέον ἢ δεῖ (lib. ἤδη) 
Y βραδύτητα διὰ συνθέτων φϑόγγων ποιούμενοι. 

Ἔτι τῶν χρόνων οἱ μὲν ἁπλοῖ οἱ δὲ πολλαπλοῖ οἵ καὶ 
)δικοὶ καλοῦνται. 


Marcianus Capella tibersetzt: 

Sed eorum temporum quae ad numeros copulantur alia sunt quae 
ithythma tempora nominantur, alia quae arrhythma, tertia quae rhyth- 
oide perhibentur. 
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Et enrhythma quidem sunt quae ratione certa ordinem servant ut 
duplici vel hemiolio vel in aliis quae alia ratione iunguntur. 

Arrlythma sunt quae sibi nulla omnino lege consentiunt ac sine ce 
ratione coniuncta sunt. 

Rhythmoides vero in aliis numerum servant, in aliis despiciunt. 

Quorum temporum alia strongyla ἢ. 6. rotunda perhibentur, alia periph 
Kt rotunda sunt quae proclivius et facilius, quam gradus quidam ata 
ordo legitimus expetit, praecipitantur, peripleo vero quae amplius qu 
decet moras compositae modulationis innectunt, seque ipsa tardiore p 
nuntiatione suspendunt. 

Sed temporum alia simplicia sunt quae podica etiam perhibentuar. 

Der Anfang Τούτων δὴ τῶν χρόνων wiirde etwas irrig 
enthalten, wenn wir χρόνων von den vorher besprochenen 7901 
σύνϑετοι verstehen wollten. Denn diese σύνϑετοι sind simn 
lich χρόνοι ἔρρυϑμοι, nicht ἄρρυϑμοι und nicht ῥυϑμοειδὲ 
Daher hat sich Aristides init den Worten τούτων δὴ τῶν xeon 
ungenau ausgedrtickt, seine Quelle wird wohl allgemein Tov 
χρόνων gelesen haben. 


Ἔρρυϑιμοι sind die χρύνοι, wenn sie eines der rhythmisch 
Verhiiltnisse bilden, z. B. das iambische, hemiolische. 


Χρόύνοι ἄρρυϑμοι ,konnten, sagt Jul. Caesar, in der Rhyt 
mik nur erwaéhnt werden, um sie als giinzlich ausgeschlossen 
bezeichnen, weil sie durchaus ungeordnet sind, wiihrend der B 
griff des Rhythmus geordnete Zusammenstellung der Zeiten ¢ 
fordert.“ ,,Doch lisst die griechische Khythmik noch eine ΜΙΝ 
klasse zu, indem sie eine ἀλογία innerhalb bestimmter Gren» 
vom Rhythmus nicht ausschliesst. Hierin miissen wir nun auch ¢ 

᾿ ῥυϑμοειδεῖς des Aristides wiederfinden. Dies wird dadur 
bestitigt, dass Aristides unten als ἄλογοι den ἐαμβοειδ 
und τροχοειδὴς bezeichnet, womit auf den Terminus ῥυϑμοι 
dns zuriickgewiesen wird.“ 

Das mit Aristides sich vielfach beriihrende Fragmentu 
Parisinum enthilt tiber die ῥυϑμοειδεῖς u. s. w. folgende Stell 

§ 6. ᾿“Ωρισμένοι δέ εἰσι τῶν ποδῶν of μὲν λόγῳ τινί, 
δὲ ἀλογία κειμένῃ μεταξὺ δύο λόγων γνωρίμων, ὥστε εἰν 
φανερὸν ἐκ τούτων. ὅτι ὁ ποὺς λύγος τίς ἐστιν ἐν χρόνοις * 
μενος ἢ ἀλογία ἐν χρόνοις κειμένη εἰρημένον ἀφορισμὸν ἔχονι 

$7. Τῶν δὲ χρόνων of μὲν εὕὔρυϑμοι, of δὲ ῥυϑμοειδὲ 
of δὲ ἄρρυϑμοι. Εὔρυϑμοι μὲν of διαφυλάττοντες ἀχριβῶς τ 
moos ἀλλήλοις εὔρυϑμον τάξιν ῥυϑμοειδεῖς δὲ of τὴν μὲν Ele 
μένην ἀκρίβειαν μὴ σφόδρα ἔχοντες. φαίνοντες δὲ ὅμως ῥυϑμ 
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wes Oe --- 


τινος εἶδος ἄρρυϑμοι Ot of πάντη καὶ πάντως ἄγνωστοι ἔχοντες 
πρὸς ἀλλήλοις σύνϑεσιν." 

Von den Aristideischen χρόνον στρογγύλοι und περίπλεῳ nahm 
Feussner zu Aristox. 8. 47 und unsere erste Bearbeitung der 
gnechischen Rhythmik an, dass sie Unterarten der ῥυϑμοειδεῖς 
sien, Caesar sagt, die Frage entstehe, ob sie sich wie oben 


Τούτων δὴ τῶν χρόνων auf die rhythmischen Zeiten iiberhaupt 
bezichen, oder ob τούτων auf die ῥυϑμοειδεῖς hinweisen soll? Im 


| gweiten Buche des Aristides p. 100 werden neben den στρογγύλοι 


I 


und den περίπλεῳ auch noch χρόνοι μέσοι genannt und alle drei 
_Arten stehen unmittelbar nach den Verschiedenheiten des Tempo: 

Ἔτι tov ῥυϑμῶν of μὲν ταχυτέρας ποιούμενοι τὰς ἀγωγὰς 
ϑερμοί τέ εἰσι καὶ δραστήριοι" of δὲ βραδείας καὶ ἀναβεβλη- 
μένας ἀνειμένοι τε καὶ ἡσυχαστικοί. 

Ἔτι δὲ οἱ μὲν στρογγύλοι καὶ ἐπίτροχοι σφοδροί τε καὶ 
δνεστραμμένοι, καὶ εἰς τὰς πράξεις παρακλητικοί. of δὲ περί- 
tho τῶν φϑόγγων τὴν σύνϑεσιν ἔχοντες ὕπτιοί τέ εἰσι καὶ 
ταδαρώτεροι. of δὲ μέσοι κεχραμένοι te ἐξ ἀμφοῖν καὶ σύμ- 
μέτροι τὴν κατάστασιν. 

Hieraus diirfte hervorgehen, dass die στρογγύλοι und περί- 
tle nicht Unterarten der ῥυϑμοειδεῖς sind. Caesar S. 45 sagt: 

Der Ausdruck στρογγύλοι, dessen sich auch die Rhetoren 
bedienen, der aber wie alle damit verbundenen von der Kérper- 
beschaffenheit entlehnt ist, bezeichnet die gedrungene Form, zu 
der auch die Charakteristik der ῥυϑμοὶ στρογγύλοι im zweiten 
Buche des Aristides passt, wo er sie σφοδροί τε καὶ συνεστραμ- 
βένοι, rasch und knapp, nennt, περέπλεῳ dagegen bezeichnet das 
Feischige, Aufgeschwemmte; solche Rhythmen sind, wie Aristides 
sagt, wegen der σύνϑεσις τῶν φϑόγγων ὕπτιοί τε καὶ πλαδα- 
θύτεροι, breit und weicher, schwammiger, was jedoch nicht als 
Fehler des Schlaffen und Weichlichen, sondern streng im Gegen- 
satz mit jenen Higenschaften zu verstehen ist.“ 


Aristid. lib. I. Aristid. lib. IT. 

Tay δὲ yzodvor of μὲν oreoy- Ἔτι of μὲν στρογγύλοι καὶ ént- 
Ηὔλοι καλοῦνται of μᾶλλον τοῦ dé- τροχοι σφοδροί te καὶ συνεστραμ- 
ros ἐπιτρέχοντες. μένοι καὶ εἰς πράξεις παρακλητικοί. 

οἱ δὲ περέπλεῳ of πλέον ἢ δεῖ of δὲ περίπλεῳ τῶν φϑόγγων τὴν 
τὴν βραδυτῆτα διὰ συνϑέτων φϑόγ- σύνθεσιν ἔχοντες ὕὙὉπτιοί τέ εἶσι καὶ 
Yay ποιούμενοι. πλαδαρώτεροι. 


of δὲ μέσοι κεκραμμένοι τε ἐξ 
ἀμφοῖν καὶ σύμμετροι τὴν κατάστασιν. 
Rk Wxstpnat, Theorie der griech. Rhythmik. 7 
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Die στρογγύλοι sind μᾶλλον τοῦ δέοντος ἐπιτρέχοντε, 
die περίπλεῳ πλέον ἢ δεῖ τὴν βραδυτῆτα ποιούμενοι: jene sin 
iiber Gebtihr rasch, diese iiber Gebtihr langsam. (Die Besseram, 
Caesars πλέον ἢ δεῖ statt πλέον ἤδη der Handschriften win 
durch die Gegensiitze μᾶλλον τοῦ δέοντος und πλέον ἢ δεῖ um 
durch Marcianus Capella ,,magis quam decet“ bestatigt.) 

Von den περίπλεῳ heisst es in der Stelle des ersten Buches: 
τὴν βραδυτῆτα διὰ συνθέτων φϑόγγων ποιούμενοι, im zweites 
Buche τῶν φϑόγγων τὴν σύνϑεσιν ἔχοντες. Das erste συνθέτων 
φϑόγγων scheint aus συνϑεί(σιν) τῶν φϑόγγων durch Buchstaber 
ausfall entstanden zu sein. Ks ist eine derartige Zusammes- 
stellung von Ténen gemeint, durch welche des Rhythmus Lasg 
sanikeit bewirkt wird. Das werden wohl Rhythmen mit viele 
χρόνοι παρεκτεταμένοι gewesen sein. In den entgegengesetstes, 
durch das umgekehrte Ethos charakterisirten, ῥυϑμοὶ περέπλιφ 
scheinen die gehiiuften Ktirzen vorgewaltet zu haben, wie vorber 
Aristides sagte: τῶν δ᾽ ἐν ἴσῳ λόγῳ of μὲν διὰ βραχειῶν 
γινόμενοι μύνων τάχιστοι καὶ ϑερμότεροι καὶ xarecradpévor. 
Die dritte Art der Rhythmen, die μέσοι, witrde durch das frithere 
οτοὺς δ᾽ ἀναμὶξ ἐν ταῖς μέσαις ὀρχήσεσι“ ἢ ihre Erklarung 
finden. 

Die ganze Tartie des Aristides tiber die Chronoi schliesst: 


Ἔτι τῶν χρόνων of μὲν ἁπλοῖ, of δὲ πολλαπλοῖ of καὶ ποϑικοὶ 
καλοῦνται. 


Der Terminus χρόνοι ποδικοὶ kommt auch bei Aristoxenul 
vor, wo er den Gegensatz zu yeovor ῥυϑμοποιίας ἴδιοι bildet 
Die ἁπλοῖ kénnen nur die γρόνοι ποδικοὶ sein, die πολλακπλοί 
nur die χρόνοι ῥυϑμοποιίας ἴδιοι Ἐ). Daher sind die Worte det 
Aristides umzustellen: of μὲν ἁπλοῖ, of καὶ ποδικοὶ καλοῦνται 
of δὲ πολλαπλοῖ. Auch Marcianus tibersetzt: ,,Simplicia quae podie 
perhibentur“ 


*) Aristid. 2, 98. 
**) Vel. unten. 
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§ 23. 
Aristoxenische Definition des Taktes. 


»Fuss“ (ποὺς) nannte man zunachst in einem Tanz- oder 
‘ocessionsliede diejenige Gruppe von Ténen, innerhalb welcher 
o Niedertreten und ein Aufheben des Fusses stattfindet; weiterhin 
urde der Ausdruck auch wenn nicht getanzt wurde fiir die be- 
offende Sylbengruppe des gesungenen oder declamirten Verses 
ibehalten. Da ein: solcher ,,Fuss“ stets ein Theil eines Verses 
sagen wir gewohnlich ,,Versfuss“. 

»Versfiisse“ pflegen heut zu Tage die meisten nur bei decla- 
irten Versen avzunehmen, bei gesungenen Versen héchstens im 
horale. Der Versfuss, so meint man, sei ein metrischer, kein 
usikalischer Begriff. 

Erst aus Aristoxenus werden unsere Musiker zu lernen haben, 
ass 816 den Begriff des Versfusses als des kleinsten rhythmischen 
bschnittes auch fiir das Melos, und zwar nicht bloss fiir die 
ocal-, sondern auch fiir die Instrumentalmusik zu statuiren haben, 
nn anders die Theorie des Rhythmus eine wirklich wissen- 
thaftliche werden soll. | 

In der rhythmischen Theorie des Aristoxenus ist der Aus- 
rack ποὺς“ nicht auf den Begriff des Versfusses beschrankt, 
t dient auch als adaequater Ausdruck fiir dasjenige, was unsere 
lusiker ,,Takt“ nennen. Ein einzelner Versfuss kann namlich 
ls Takt fungiren, dann heisst der Takt ein ποὺς ἀσύνϑετος. 
nzusammengesetzter oder einfacher Takt; es kénnen aber auch 
Uehrere Versfiisse zu einem einzigen Takte combinirt werden, 
lann heisst derselbe ein ποὺς σύνϑετος, ein zusammengesetz- 
er Takt. 

Die Praxis unserer Componisten verfahrt ebenso. Bei Mozart 
Don Juan, Arie No. 12 bildet in dem vierfiissigen Verse 


Artige Midchen fihrst da mir leise 
tn jeder der vier Versfiisse einen ?-Takt: 


Ar - ti- ge Miad-chen fiihrst du mir lei - se; 
qt 
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Zauberfléte No. 2 bilden in dem vierfiissigen Verse 
Der Vogelfiinger bin ich ja 
je zwei Versfiisse cinen ?-Takt 


pe See 


LS 0 ....ὕγὦἍ}-» 


πα“ Ὁ Ρ 


Der Vo-gel - fin-ger bin ich ja; 
Figaro No. 29 Finale bildet in den beiden vierftissigen Verses 
Still, nur atill, ich will mich nihern 
ch der Augenblick verstreicht 


ein jeder einzelne Vers einen vierfiissigen (-Takt 


still » nur ar still, ich will mich pihern eh der Augenblick veretreicht; 


Bach in der grossen Messe No. 11 behandelt die Verse 

Cum sancto epiritu 

in gloria dei patria 
dem Wortaccente yemiiss als dreifiissige Verse und fasst jeden 
derselben als einen einheitlichen dreifissigen }-Takt auf 


NS Pa a — 294 tte 
Cia ae Sa Bee 
Cum sancto spi - ri- tu in glo-ri-a De - i patris. 

Gleicher Weise hat auch die moderne Musik Takte von eine®, 
von zwei, von vier, von drei Versfiissen. Auf diesen Unterschied 
aufmerksam zu sein, lernt man nur durch Aristoxenus. 

Im zweiten Buche des Aristoxenus beginnt die Lehre vou 
Takte § 16: 

‘Re OF σημαινόμεϑα τὸν ῥυθμὸν καὶ γνώριμον ποιοῖμεν τ 
κἰσϑήσει, πούς ἐστιν εἷς ἢ πλείους ἕνόύρ. 

Bei Aristides lautet der Anfang der Taktlehre (p. 34. Μ.: 
Ποὺς μὲν οὖν ἐστι μέρος τοῦ παντὸς ῥυϑμοῦ, δι᾽ οὗ τὸν SAE 
καταλαμβάνομεν. Τούτου μέρη δύο. ἄρσις καὶ ϑέσις. 

KE. F. Baumgart in der ,,Betonung der rhythmischen Reid 
bei den Griechen 1869“ 5. IX erklirt zuvérderst die Stelle dé 
Aristoxenus folgendermassen: ,,Zweierlei ist damit gesagt. ὅΖι 
πῆρ δὲ: Mit dem Grundmasse des Chronos protos wird freilic 
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der Rhythmus gemessen, er mag eine Bewegung und Verhilt- 
sse seiner Bewegung haben, wie er will: jedes Rhythmen- 
schlecht hat den Chronos protos zum Grundmasse. Das kann 
ht geniigen, um das eigenthiimliche Mass verschiedener 
ythmen zu erkennen, dazu bedarf es eines nicht tiberall gleichen, 
idern verschieden gestalteten Masses, und dies ist der πούς, 
aus einer bestimmt geordneten Zahl von Chronoi bestehendes 
ize. Kine Definition des ποὺς hat Aristoxenus freilich nicht 
nugefiigt, weil er sie als erfahrungsmiassig bekannt voraus- 
en konnte: er hiitte nur sagen kénnen, was Aristides in 
er Erklarung des Taktes ganz richtig sagt: Ποὺς μὲν οὖν. 
μέρος τοῦ παντὸς ῥυϑμοῦ u.s. w. Wenn Aristides vom Takte 
: δι᾿ ov καταλαμβάνομεν (τὸν ῥυϑμὸν), so bedeutet das zu- 
; ganz dasselbe wie bei Aristoxenus: ὦ δὲ σημαινόμεϑα τὸν 
μόν. Jenes ist: ,wir begreifen die rhythmische Bewegung 
ἢ das Taktmass“, dieses: ,wir machen sie begreiflich“. Soll 
κίνεσϑαι hier bedeuten: ,,taktiren“, so wird dem scharfsinnigen 
klaren Aristoxenos eine Definition zugeschrieben, die ihm 
6. besondere Ehre machen wiirde; er hitte dann gesagt: 
durch wir den Rhythmus taktiren, das ist der Takt.“ — 
itens aber fiigt Aristoxenos unmittelbar hinzu: (πούς ἐστιν) 
ἢ πλείους ἕνός. Er zieht die allgemeine Erklirung, dass der 
t das Kennzeichen des Rhythmus sei, zusammen mit der 
iellen: entweder ein Takt oder mehrere sind dieses Kenn- 
hen. Deutlicher hatte er Beides gesondert, aber der Zusammen- 
g und die Natur der Sache gestatten kein Missverstindnis; 
letzten Worte sind nur eine specielle Bestimmung zu der all- 
einen Erklirung, und wir haben zu iibersetzen: ,,Wodurch 
aber den Khythmus erkennbar machen, das wt der Takt, 
zwar einer oder mehr als einer“. Aristoxenos ist ein zu 
hrener Praktiker, um nicht daran zu denken, dass mit einem 
te die jedesmalige Rhythmen-Gattung gar nicht immer deut- 
bezeichnet ist. Ein kurzer, schneller Takt geht so rasch 
iber und das Verhiiltnis von Thesis und Arsis prigt sich 
1 dem Ohre so wenig ein, dass wir oft im ersten Takte iiber 
Taktart noch unklar bleiben; erst die Wiederholung des- 
en Verhiltnisses befestigt den Eindruck und stellt die Art 
Rhythmus ausser Frage. Hierauf beruhen, als auf ihrem zu- 
henden Grunde, unsere zusammengesetzten Takte und die 
chische Messung nach Dipodien, wiewohl wir gar nicht 
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leugnen wollen, dass unsere Musiker die zusammengesetaten Tak 
auch ohne eine solche Nothigung, aus blosser Bequemlichke 
brauchen. Und wenn Aristoxenos an die ἄλογοι dachte, «. ; 
an die kiinftigen Spondeen am Anfange der iambischen Trimet 
so musste er wohl sehen, dass mit Einem Fusse der Rhythm 
nicht sicher gemessen wurde. Westphal selbst wird zugebe 
dass die Pindarischen Epitriten nach seiner Triolen-Messung al 
es am Anfange zweifelhaft lassen, ob der Takt drei- oder zw 
theilig beginnt. So spricht also aus Aristoxenos die vorsichti 
Erfahrung. Er mag vorzugsweise an die dipodisch gemessen 
Rhythmen gedacht haben, doch braucht es dieser Beschrankw 
seiner Meinung nicht; der Fille, wo ein Takt, selbst zw 
Takte das Geschlecht noch nicht sicher erkennbar machen, 8] 
mancherlei denkbar. Man sehe z. B. die Reihe an: 


μ---- ι.-. | “ Vm WV | — WV we 
Die beiden dreizeitigen Liingen am Anfange kénnen vom Oh 
ohne Weiteres als ein Spondeus: - - vernommen werden, we! 


man nicht den Fuss-Accent absichtlich deutlich hervorhebt: e 
der dritte Trochaeus und der Fortgang des Khythmus stellt d 
diplasischen Satz klar heraus. In unsrer Musik sind sole 
Zweideutigkeiten eben so hiufig, obschon wir durch die Begl 
tung sie vermeiden kénnen, wenn etwas darauf ankommt, Υ 
dies die Griechen auch konnten. Wenn Westphal mit Wi 
den Zusatz: εἷς ἢ πλείους ἕνός vom Taktwechsel versteht, 
lisst er Aristoxenos abermals etwas sagen, was des Sagens nit 
werth war“. 

So weit Dr. E. F. Baumgart. In der deutschen Ueb 
setzung und Erklirung des Aristoxenus 1883 ἃ, 20 ff. bin 
noch einmal ‘auf diese Stelle des Aristoxenus eingegangen. 
darf es aber unterlassen, das dort Ciesagte zu recapituliren. ] 
die Auffassung der griechischen Khythmen ist es gleichg@l 
wie Aristoxenus die Worte πούς ἐστιν εἷς ἢ πλείους Evog \ 
standen wissen will. 


§ 24. 
Schwere und leichte Takttheile. 
Das Grundprincip des Rhythmus besteht darin, dass die 
einander folgenden Zeitmomente in bestimmte Gruppen zerfal 


die als solche von der αἴσϑησις scharf gesondert werden kom 
Die einzelne Gruppe heisst bei den Alten ῥυϑμὸς oder x 
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wir nennen sie Takt. Damit die αἴσθησις eine solche Gruppe 
als Ganzes erfasst, ist es néthig, dass ein einzelnes Zeitmoment 
derselben vor den iibrigen durch eine stiirkere Intension, einen 
gewichtvolleren Ictus hervorgehoben werde. Dieser verleiht ihr 
denselben Halt, wie dem Worte der Wortaccent, und deshalb re- 
det man auch von einem rhythmischen Accente. Die moderne 
Rhythmik bezeichnet den Theil des Taktes, auf welchem die 
stirkere Intension ruht, als schweren oder guten Takttheil, den 
Theil des Taktes, der einen schwicheren Ictus hat, als leichten 
oder schlechten Takttheil. Bei einer musikalischen Auffiihrung 
wird der schwere Takttheil gewéhnlich durch Niederschlag der 
Hand, der leichte durch Aufschlag bezeichnet und man redet 
deshalb von einem Auf- und Niedertakte. Die Praxis der Alten 
war ganz die namliche: dem singenden Chore ἃ. 5. w. suchte der 
ἡγεμὼν durch Auf- und Niederschlag der Hand oder auch wohl 
durch Auf- und Niedertritt des Fusses das Takthalten zu erleich- 
tern*); und ebenso geschah es auch beim Unterricht**). Aristo- 
renus bezeichnet den schweren und leichten Takttheil als χρόνοι 
ποδικοὶ, χρόνοι ῥυϑμικοὶ oder χρόνοι schlechthin (das letztere auch 
schol. ad Hermog. VIJ, 892 Walz χρόνος δέ ἐστι μόριον ποδὸς = 
Takttheil) oder auch mit Riicksicht auf die eben angegebene Praxis 
des Taktirens als σημεῖα woddg***). Auf den schweren Takt- 


_—————— 


δ᾽ Vom taktangebenden ἡγεμὼν des Chores redet Aristotel. probl. 
19, 22 διὰ -τέ of πολλοὶ μᾶλλον ἄδοντες τὸν ῥυϑμὸν σώζουσι ἢ of ὀλίγοι; ἢ 
Ou μᾶλλον ἐς ἕνα ἡγεμόνα βλέπουσι καὶ βαρύτερον ἄρχονται, ὥστε ῥᾷον τοῦ 
αὐτοῦ τυγχάνουσι, ἐν γὰρ τῷ τάχει ἁμαρτία πλείων. Im zweiten Theile 
dieses Satzes ist καὶ βραδύτερον statt καὶ βαρύτερον zu schreiben; der 
Chorgesang (τῶν πολλῶν) hat gewdhniich ein langsameres Tempo als mo- 
nodische Skolien ἃ. dgl., beim langsameren ‘I'empo macht man nicht so leicht 
Taktfehler als beim schnellen (ἐν τῷ τάχει). — Als taktirender ἡγεμὼν 
stellt sich od. 4, 6, 31 Horatius hin: virginum primae puerique ... Lesbium ser- 
rate pedem metque pollicis ictum. — Auch der Solospieler oder Solosiinger 
erleichterte sich durch Taktiren das Festhalten des Rhythmus, so taktirt 
der alte Olympus bei Philostrat. imag. 12, so taktirt der Aulet Cic. orat. 
58, 198 non sunt im ea (in der rhethorischen Periode) tanquam tibicini per- 
cussionum mods, schol. Aeschin. c. Tim. p. 126 of αὐληταὶ... ὅταν av- 
Σῶσι, κατακρούουσιν ἅμα τῷ ποδὶ... tov ῥυϑμὸν τὸν αὐτὸν συναποδιδόντες 
Lucian. saltat. 10 κτυπῶν τῷ ποδί; der Kitharode Quint. inst. 1, 12, 3 
citharoedt ... ne pes quidem ottiosus certam legem servat? — Ueber die 
beiden Taktirmethoden (Hand und Fuss) s. S. 104 Anm. 
**) Terent. Maur. 22564 fPollicis sonore vel plausu pedis discriminare, 
qui docent artem, solent. 
545) Σημεῖον ist eigentlich das auf einen Taktabschnitt fallende Zeichen, 
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theil kam ein Niederschlag der Hand, auf den leichten ein Auf :: 
schlag, daher nannte man den schweren 6 xar@ χρόνος, τὸ κάτα, 
den leichten ὁ ἄνω χρόνος, to ἄνω (Plato rep. 400, Ὁ. Aristoz., 
8 16. 20), oder auch den schweren ϑέσις. positio, den leichtes 
ἄρσις, elatio; Aristoxenus gebraucht fiir ϑέσις den Namen βάσις, 
einen Ausdruck, welcher von dem auf diesen Takttheil fallendes 
Niedertritt des Fusses entlehnt ist, denn auch des Fusses be 
diente man sich zum Taktiren*). Dass der leichte Takttheil durch 


bei den Rimern nota Fabius Quintil. inst. orator. 9, 4, 51. Das Taktires 
heisst hiervon σημασία Aristox. 86, 16, Aristid. 58, 7, das Takthalten ves 
Seiten des Stingers ἃ. 8. w. ἀκολούϑησις Aristid. 58, 7 oder σώζειν τὸν 
évGpuow Aristot. probl. 19, 22. Bei den Rémern heisst σημασία mit Réck- 
sicht auf die Art des ‘'aktirens percussio Mar. Victor. p. 2486 Pes vocatur 
... quia in percussione metrica pedis pulsus ponitur tolliturque; ibid. p. 26% | 
est autem percussio cutuslibet metri in pedes divisio; Cic. de orat. 8 § 104 
acqualium et saepe rariorum intervallorum percussio numerum conficit, orth 
ἢ 198 percussionum modi, womit zu vergleichen Caes. Bassus ap. Rufin. $707 
percussionem moderare; die Sylven oder Noten, auf welche der ‘laktechlag 
fallt, heissen loca percussionis Cues. Bassus 1. 1. (Percussio steht aber auch 
fiir σημεῖον oder γρόνος =: der durch einen Schlag bezeichnete Tukt- 
abschnitt Quintil. inst. 9, 4, 51). Dem Namen percussio steht als Verbum 
gleichbedeutend percutere (Mar. Victor. 2521), caedere (ib. 25621), ferire (ib 
2530, Juba ap. Priscian. 1321, Asmonius ib., Caesius Baasus ap. Rufin. 2707, 
Atil. Fortun. 2691), plaudere (Augustin. mus. 2, 12). 

*) Die percussio oder das percutere, caedere, ferire, plaudere geschiebt 
darch den ictus percussionis (Asmon. ap. Priscian. 1321) oder ictes schlecht- 
hin. Sowohl der starke, wie der schwache Takttheil erhielt einen sctw, 
Diomed. 471 ictibus duobus ἄρσις et ϑέσις perqutrenda cst, Terent. Maur, ¥. 
1343 pes ictibus fit duobus. Der Ictus wird entweder durch die Hand oder 
durch den Fass angegeben: Augustin. de mus. 2, 12 in plaudendo enim quit 
leratur aut ponitur manus, partem pedis sibi levatio rindicat, partem positie, 
Hor. od. 4, ὁ, 31 serrate pedem meique pollicis ictum, Mar. Victor. 2488 
pes vrocatur ... quia in percussione metrica pedis pulsux ponitur tolliturq@ 
(cf. positio, elatio, θέσις, ἄρσις). Caesius Bags. ap. Rufin. 2707 (vom iambi 
schen ‘T'rimeter) percussionem ita moderarcris, ut cum pedom supplodis iambr 
cum ferias., Quintil. instit. 9, 4, 51 pedum ct digitorum ictw intercalle 
signant quibusdam notis (= σημείοις) atque aestimant quot breves tllud sp© 
tium habeat, inde τετράσημοι, πεντάσημοι, deinceps longivres fiunt percussioné 
(also die pedum et digitorum ictus sind die σημεῖα, womit man die Takt 
abschnitte bezeichnet; man zihlt dabei. wie viele Moren diese spatia babel 
und 80 giebt es percussiones ‘laktschliige) von vierzeitiger und fainfzeitig® 
und noch lingerer Dauer, Terent. Maur. v. 2254 pollicis sonore τέ 
plause pedis discriminare, qui docent artem, solent. Dem Treten mi 
dem Fusse entetammt der Ausdruck Batrerat ὁ ῥιϑμός, scanditur. — Εἰ 
gab also zwei Arten des Taktirens, die eine fiir das Auge der Singer τοῦ 
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Aufschlag, der schwere durch Niederschlag der Hand oder Nieder- 
intt des Fusses bezeichnet wurde, hatte wohl in der Orchestik 
seinen Grund: die Tanzenden setzten im schweren Takttheile den 
Fuss zur Erde nieder und hoben ihn im leichten Takttheile empor. 
Jaher pafst die Definition des Bacchius p. 24 Meib. sowohl auf die 
*raxis des Taktirens, wie auf die orchestische Bewegung: “A4o- 
ἐν ποίαν λέγομεν εἶναι; ὅταν μετέωρος ἢ ὁ ποὺς, ἡνίκα av μέλλω- 
έν ἐμβαίνειν. Θέσιν δὲ ποίαν; ὅταν κείμενος. Maxim. Planud. 
, 454 Walz.: ἀπὸ τῶν χορευτῶν ... ἄρσις οὖν καὶ ϑέσις ἡ ἐν 
@ ἄρχεσθαι καὶ λήγειν τῶν χορευτῶν ὁρμὴ λέγεται. Dasselbe 
yesagt Aristides p. 81 Meib.: ἄρσις μὲν οὖν ἐστι φορὰ μέρους 
'ώματος ἐπὶ τὸ ἄνω, ϑέσις δὲ ἐπὶ κάτω ταὐτοῦ μέφους ἢ). Auch 


mittelst Auf- und Niederschlages der Hand (levatur aut ponitur manus, 
pollicis ictus, digitorum ictus), die andere fiir das Ohr entweder ver- 
mittelet eines birbaren Aufschlagens mit der Hand oder dem Finger 
(pollicis sonore) oder vermittelst des Tretens mit dem Fusse (plausus pedis, 
cum pedem supplodis, pedum ictus). W&brend bei der ersten Art sich das 
σημεῖον tiber den ganzen schweren oder leichten Takttheil erstreckte (daher 
die τετράσημοι, πεντάσημοι, deinceps longiores percussiones), konnte bei der 
tweiten Art immer nur der Anfang des Takttheils ein σημεῖον erhalten 
und in monopodischen Takten scheint ihn nur der schwere Takttheil (@éa:¢), 
uicht aber der leichte (agers) erhalten zu haben, so auch in den Dipodien 
des iambischen Trimeters; daher Marius Victor. p. 2482 est arsis sub- 
latio pedis sine sono, thesis positio pedis cum sono (nur den auf die ϑέσις 
fallenden Niedertritt des Fusses konnte man héren, nicht aber die auf lie ἄρσις 
fallende Erhebung des Fusses). Dasselbe bedeutet Aristid. p. 31 ἄρσιν καὶ 
ϑέσιν, ψόφον καὶ ἠρεμίαν, wo die beiden letzten Worte entweder mit 
Buckh de metr. Pind. p. 13 umzustellen oder mit Feusaner de ant. mel. et 
metr. p. 15 in einer chiastischen Verbindung zu den beiden vorhergehenden 
Worten zu fassen sind; die ϑέσις ist ψόφος = positio pedis cum sono, die 
ἕρσις ist ἠρεμέα = sublatio pedis sine sono. Die zweite auf das Gehér be- 
technete Art des Taktirens war beim Chorgesange nicht anwendbar, da 
hier der ψόφος, der pollicis sonor oder plausus pedis tibertént wurde. Da- 
Regen war sie anwendbar bei der ψιλὴ λέξις (Terent. Maur. v. 2254) und 
in der Aulesis des einzelnen Auleten, der sich selber mit dem Fusse den 
Takt angab (vgl. die vorige Anm.). Aber auch dieser bediente sich sp&terhin, um 
den ψόφος za verstirken, noch eimes besonderen unter dem rechten Fuss 
befestigten hdlzernen ὑποπόδιον, genannt χρουπέξη. βάταλον, scubellum schol. 
Aeschin. c. Tim. p. 126. Photius 8. v. κρουπέξαι, Οἷα. pro Cael. 27, 65, 
Sueton. Calig. 54. Arnob. 2, 42. Angustin. mus. 3, 1. Vgl. Battiger, 
kl. Schriften 1, S. 323. Meinecke hist. com. p. 336. 

*) An dieser Stelle ist das erste μέρους wegen des folgenden ταὐτοῦ 
μέρους durchaus nothwendig, und steht zudem in den beiden besten Codices. 
Zu verstehen ist unter dem Kérperglied die Hand oder der Fuss. Vel. 
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die Benennung des Taktes mit ποὺς verdankt der Orches 
ihren Ursprung. 
Arsis und Thesis als γρόνος καϑηγούμενος und ἑπόμενος. 

Die genannte Terminologie ist die allgemeine der Rhy 
miker, und in der klassischen Zeit hat es keine andere als dis 
gegeben. Man nahm nun bisher an, dass im Sprachgebrau 
der lateinischen Metriker die Bedeutung von ἄρσις und ϑέ 
umgekehrt worden, dass hier ἄρσις oder elatio von dem schwer 
ϑέσις oder positio von dem leichten Takttheile gesagt wort 
sei; und in diesem Sinne sind auch von den modernen Metrik 
seit Bentley die Worte Arsis und Thesis gebraucht worden. Εἰ 
Umkehrung dey Worter ἄρσις und ϑέσις kommt allerdings v 
aber die bisher geltende Annahme von der spiiteren Bedeutu 
dieser Worter ist ungenau. Die lateinischen Metriker naéml 
folgen in ihren rhythmischen Auseinandersetzungen im 4 
gemeinen guten alten Quellen und gebrauchen hier arsis und the 
vollig im Sinne der Alten, wie Mar. Victorinus in seinem Capi 
de rhythmo p. 2484, Aber sie haben zugleich aus der Sch 
eines spiteren griechischen Metrikers geschépft, der von Rhy 
mik unzureichende Kenntniss hatte, und nichts desto weniger, 1 
es einmal fiblich war, in der Kinleitung auch die rhythmisch 
Verhialtnisse beriihrt und die Ausdriicke ἄρσις und ϑέσις in | 
heilloseste Verwirrung gebracht hatte. Es war durchgehes 
Sitte bei den alten Rhythmikern, dass wenn sie tiber die χρό! 
ποδικοί allgemeine Angaben brachten, sie immer die ἄρσις : 
erst nannten, die ϑέσις an zweiter Stelle. Hlierdurch liess si 
Jener spatere yniechische Metriker bei seiner Unkenntniss ¢ 
(iegenstandes verfiihren, und ohne zu wissen, dass je nach ¢ 
Verschiedenheit der einzelnen πόδες der anlautende yeovog bi 
eine @eots, bald eine ϑέσιρ. und auch wiederum der auslauten 
bald eine ϑέσις, bald eine ἄρσις ist, nennt er den ersten yo» 
eines Fusses iiberall ἄρσις. den zweiten tiberall ϑέσις, der Ft 
mag eine rhythmische Beschaffenheit haben, wie er will. H 
ist also der Ausdruck ὥρσις identisch geworden mit dem, ¥ 
die Rhythmiker χρόνος καϑηγούμενος oder πρότερος nennen, w 
ϑέσις bedeutet 80 viel wie χρόνος Exduevog oder ὕστερος, Arist 
p. 34 Meib.; Aristox. ap. Psell. frg.4. Der griechische Grammatik 


Aristoxen. 29, 6 τῶν τοῦ σώματος μερῶν. Ueber φορὰ (= κίγησις als Th 
der Orchestik) vgl. Plut. symp. probl. 9, 15. 
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dr sich diesen Fehler zu Schulden kommen liess, lebte in der 
wittleren Kaiserzeit, sein Buch wurde zum Schulbuche bei den 
yeantinern, wurde hier vielfach excerpirt und umgearbeitet und 
igt uns auf diese Weise noch in einer grossen Zahl von metri- 
ben Schriften und Tractaten der Byzantiner vor, in den sog. 
tolia majora zu Hephaestio, in dem Anonymus Ambrosianus, 
Pseudodrakon, im Elias Monachus und vielen Anderen. 
ch zu den Rémern ist jenes Buch gedrungen; ein unbekannter 
inischer Metriker excerpirte daraus die zwei ersten Capitel 
ἃ ποδῶν und περὶ τοῦ ἡρῴου, und die folgenden Metriker, 

nichts thaten als abschreiben, haben diese Partie und 
wiegend gerade das erste der beiden Capitel in ihre 
iniften aufgenommen, wobei sie denn so gedankenlos ver- 
ren, dass sie jene verkehrte Auffassung der rbythmischen 
rhaltnisse geradezu den Sitzen, die sie aus guten Quellen 
ppilirt haben, hinzufiigen, ohne den Widerspruch in der Ter- 
nologie zu bemerken. Die hierher gehérigen Stellen sind 
gende: Mar. Vict. de pedibus p. 2485, Terent. Maur. v. 1388 ff, 
mmed. 476, Sergius 1831, Isidor. Orig. J, 16, fragm. de pedibus 
.Gaisford metric. latin. 572 und 577. Sergius sagt: Scire au- 
t debemus, quod unicuigue pedi accidit arsis et thesis, hoc est 
tatio ef positio. Sed arsis in prima parte, thesis in secunda 
nenda est. Bei Mar. Victor. p. 2487 heisst es: Sigquidem im 
mbo arsis primam brevem, in trochaeo autem longam habeat, the- 
| (in thesi lib.) vero contraria superioribus sumat. Also 

ars. thes. _. ars. thes. 


ἢ Diomed. p. 476: tambi enim arsis unum tempus tantum in 
habet et eius thesis duo, at trochaei versa vice arsis duo habet 
thesis uneem. Und ebenso auch bei den iibrigen oben citirten 
leinischen Metrikern. Die bis ins Hinzelnste gehende Ueber- 
nstimmung dieser Lateiner (insonderheit des Diomedes) mit dem 
nhonymus Ambrosianus und dem schol. Heph. zeigt, dass das 
niginal der letzteren ebenfalls die oben angegebene Terminologie 
Ὁ beiden Chronoi enthalten haben muss. 


Arsis und Thesis in der umgekehrten Bedeutung der Alten. 

Nun giebt es noch eine dritte rhythmische Partie bei Mar. 
ictorin., wo das Wort ἄρσις und ϑέσις wiederum in einer an- 
eren Bedeutung gebraucht ist. Dies ist das Capitel de arsi et 
hesi p. 2482: Die beiden Ausdriicke sind consequent in dem 
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Sinne gebraucht, dass ἄρσις oder elatio den schweren, ϑέσις 
positio den leichten Takttheil bezeichnet. Diese Bedeutung { 
sich in keiner anderen metrischen Schrift der Alten wieder, 
in der Stelle Atilius p. 2688 ist ἄρσις und ϑέσις in der obe 
sprochenen zweiten Bedeutung zu fassen. Wohl aber find 
sich bei dem Grammatiker Priscian de accentibus p. 1289: 46 
autem rem arsis οὐ thesis necessariae sunt. Nam im unagq 
parte orationis arsis et thesis sunt, non in ordine syllabarun 
in pronuntiatione velut in hac parte: natura, ut quando dico 
clevatur vox et est arsis in tu, quando vero ra, deprimitur : 
est thesis. Die Sylbe des Wortes, bei welcher sich die St 
erhebt, wie die zweite in natiéra, heisst arsis, die Sylbe 
welcher sich die Stimme senkt, heisst thesis. Auch ein Sa 
Martianus Capella p. 191, der sich indess bei Aristides 
tindet, giebt dieselbe Definition: arsis est elevatio, thesis . 
vocis ac remissio, Aristides gebraucht ἄρσις und ϑέσις im 
nischen Sinne (die Stelle p.31 Meib. τὰ τούτων πάϑη xad 
ἄρσιν καὶ ϑέσιν, ψύφον καὶ ἡρεμίαν kann hiergegen nich 
tend gemacht werden, vyl. oben 8. 105 Anm.). Die Umkehru 
beiden Worte bei Priscian scheint also weiter nichts als ein 
Uebertragung musikalischer Termini technici auf gramma 
Verhiiltnisse, und Mar. Victorinus in seinem Capitel de a 
thess, aber er allein unter siimmtlichen Metrikern, hat 
gramimatischen (sebrauch adoptirt. Jm Ganzen finden sicl 
in seiner Metrik die Worter arsis ct thesis in drei verschie 
Bedeutungen angewandt. Unsere Darlegung des wahren Sa 
haltes wird gezeigt haben, wie wenig berechtigt der jetz 
Bentley und Hermann tibliche Gebrauch von Arsis und The 
uns bleibt nichts anderes iibrig als zur Terminologie der ἢ 
miker zuritckzukehren. 


Rhythmische Zeichen fiir Arsis und Thesis. 


Sechliesslich haben wir hier eine Stelle bei dem Ano: 
de musica herbeizuziehen, worn uns mitgetheilt wird, das 
die guten oder schweren ‘Takttheile auch in der Noten 
durch einen iiber das Notenzeichen gesetzten Punct (στιγμ 
zeichnet habe; nur in den κεχυμένα ἄσματα und in Tor 
tibungen seien diese Zeichen weggelassen. Dann folgen Be 
von Instrumentalnoten, in welchen die στιγμὴ angewan 
Die Stelle heisst p. 69 § 85: Ἢ uty οὖν ϑέσις onuatvera. 
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ἑχλὸς τὸ σημεῖον ἄστικτον 7, οἷον +, ἡ δὲ ἄρσις ὅταν ἐστιγμένον 
(olov F)*), Also die ἄρσις erhielt einen Punct, die ϑέσις blieb 
wpunctirt. Man sollte das Gegentheil erwarten, dass niimlich 
te ϑέσις als schwerer Takttheil eine στιγμὴ bekommen habe, 
lie ἄρσις dagegen als leichter Takttheil nicht. Dass dies nun 
iklich der Fall war, geht aus den folgenden Beispielen, na- 
entlich aus dem ἄλλος ἐξάσημος § 97 iiberschriebenen hervor, 
wriiber wir spater handeln werden. Wahrscheinlich ist die hand- 
iriftliche Stellung von ϑέσις und ἄρσις zu vertauschen; darauf 
wt erstens die durchgehende Gewohnheit der Alten, zuerst von 
‘ ἄρσις und dann von der ϑέσις zu sprechen, und zweitens 
Ἢ der vorausgehende Satz des Anonymus, wo es ganz in der 
rmalen Weise heisst 6 ῥυϑμὸς συνέστηκεν ἔκ τε ἄρσεως καὶ 
seg; dem angemessen muss weiter zuerst von der ἄρσις, dann 
t von der ϑέσις gesprochen werden, nicht aber umgekehrt, 
» es in unseren Handschriften der Fall ist. Dass der Musiker 
'Ausdriicke ἄρσις und ϑέσις in Priscian’s Weise gebraucht haben 
Ite, ist wohl schwerlich anzunehmen. — Die hier uns mit- 
theilte rhythmische Bezeichnung στιγμὴ ist jedenfalls alter als 
istophanes von Byzanz. Die Ueberlieferung namlich, dass Ari- 
phanes das von ihm eingefiihrte Accentzeichen den Musikern 
llehnt habe, bezieht sich eben auf die rhythmische στιγμὴ, 
n der wir so gliicklich sind, durch den Anonymus die Kunde 
erhalten. Wir pflegen jetzt die Ictusnote: durch einen Takt- 
ich zu bezeichnen; wir wiirden véllig in der antiken Weise 
rfahren, wenn wir statt des Striches einen Punct gebrauchten. 


§ 25. 
Die Chronoi podikoi oder Semeia podika. 


Aristoxenus tiberliefert: 

8 12. Τῶν δὲ ποδῶν of μὲν ἐκ δύο χρόνων σύγκεινται 
ὃ τε ἄνω καὶ τοῦ κάτω, οἱ δὲ ἐκ τριῶν, δύο μὲν τῶν ἄνω, 
ὡς δὲ τοῦ κάτω ἢ ἐξ ἑνός μὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω, (οἵ 
ἐκ τεττάρων, δύο μὲν τῶν ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω). 

Der letzte Satz ist eine Ergiinzung Feussners, 

§ 14. Ὅτι μὲν οὖν ἐξ ἑνὸς χρύνου ποὺς οὐκ av εἴη φανερόν, 
ἰδήπερ ἕν σημεῖον οὐ ποιεῖ διαίρεσιν χρόνου ἄνευ γὰρ διαι- 


*) Das in Parenthese Angegebene ist zu ergiinzen. Dasselbe hat anch 
hon Vineent gethan. 
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ρέσεως χρόνου ποὺς ov δοκεῖ γίνεσϑαι. Tov δὲ λαμβάνειν τ 
πόδα πλείω τῶν δύο σημεῖα τὰ μεγέϑη τῶν ποδὼν αἰτιατα 
of γὰρ ἐλάττους τῶν ποδῶν, εὐπερίληπτον τῇ αἰσϑήσει τὸ μέγεϑα 
ἔχοντες, εὐσύνοπτοί εἰσι καὶ διὰ τῶν δύο σημείων" of δὲ μὲ 
γάλοι τοὐναντίον πεπόνϑασι, δυςπερίληπτον γὰρ τῇ αἰσθήσει ἡ 
μέγεϑος ἔχοντες, πλειόνων δέονται σημείων, ὅπως εἰς 
μέρη διαιρεϑὲν τὸ τοῦ ὅλου ποδὸς μέγεθος εὐσυνοκτόε. 
γίνηται. Διὰ τί δὲ οὐ γίνεται πλείω σημεῖα τῶν τεττάρων, 
ὁ ποὺς χρῆται κατὰ τὴν αὑτοῦ δύναμιν, ὕστερον δειχϑήσεται. 


8 17. ,Von den Takten bestehen die einen aus zwei 
zeiten: einem Aufschlage (ἄνω χρόνος) und einem Niede 
(κάτω χρόνος), 

andere aus drei Taktzeiten: zwei Aufschligen und ei 
Niederschlaye, oder aus einem Aufschlage, und zwei Niedes 
schligen, 

die Takte einer dritten Kategorie aus vier Taktzeiten: zwe 
Aufschligen und zwei Niederschliigen.“ 


8 18. ,,Dass nun aus Einem Abschnitte kein Takt bestehe 
kann, ist klar, da ja Kin Semeion keine Theilung der Zeit be 
wirken, ohne Theilung der Zeit aber kein Takt bestehen δὴν 


,VDass aber ein Takt mehr als zwei Semeia hat, davon lieg 
in dem Umfange des Taktes der Grund. Denn die kleinera 
unter den Takten, die der Aisthesis leicht fasslich sind, sim 
leicht zu tiberschauen auch bei ihren zwei Semeia. Mit da 
grossen Takten verhialt es sich anders, denn bei ihrem ftr ἀΐ 
Aisthesis schwer zu erfassenden Umfange bedtirfen wir mehrere 
Semeia, damit in mehrere Theile getheilt der Umfang des ganze 
Taktes tibersichtlicher werde. 

» Weshalb aber die Semeia, deren der Takt seinem Wesel 
nach bendthigt ist, der Zah] nach nicht mehr als vier sind, wit 
spiter gezeigt werden.“ 

Der Inhalt des § 17 erscheint in anderer Form in einet 
spiteren Capitel der Aristoxenischen Rhythmik, nur im Auszug 
des Psellus erhalten. Wir stellen beide Angaben tabellarise 
einander gegeniiber: 


Aristox. § 17: Psellus Prolamban. § 12: 
Tov δὲ ποδῶν of μὲν ἐκ δύο χρόνων Οὗ μὲν τῶν ποδῶν δύο μόνοις πε 
σύγκεινται κασι σημείοις χρῆσϑαι 


- -- ἢ ~ , - ᾿ 
τοῦ TE ἄνω καὶ τοῦ κάτω ἄρσει καὶ βάσει 
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’ Aristox. § 17: Psellus Prolamban. § 12: 
Od tx τριῶν Ot δὲ τρισίν, 
. ὅύο μὲν τῶν ἄνω, ἕνὸς δὲ τοῦ ἄρσει καὶ διπλῇ βάσει. 


κάτω of δὲ (ἢ Psell.) ἑνὸς μὲν 

τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω. 
ha τί δὲ οὐ γίνεται πλείω σημεῖα Of δὲ τέτρασιν 
τῶν τεττάρων ... ὕστερον δει- δύο ἄρσεσι καὶ δύο βάσεσι. 
χϑήσεται. ; 

In unserer ersten Bearbeitung der griechischen Rhythmik 
854) war bereits richtig erkannt, dass bei Aristoxenus grosse 
ktylische, iambische und paonische Takte bis zu einem Megethos 
n 16, 18, 25 Chronoi protoi statuirt werden. Doch glaubten 
r damals, dass auch diese grossen Takte je nur in zwei Chronoi 
dikoi, erne Thesis (Basis) und eine Arsis zerfallt wiirden 2. B. 


ϑέσις ἄρσις 


“,ν- ΜΝ, -,,νον 
Nee” 

᾽ w 
ϑέσις ἄρσις. 


Es war ein grosser Fortschritt, dass H. Weil in seiner Be- 
rechung des Buches*) die Entdeckung machte, dass unsere Auf- 
ssung eine falsche sei. Anschliessend an den in der Rhythmik 
sonders betonten Satz, dass die μεγάλοι πόδες des Aristoxenus 
itdem, was die Metriker κῶλα nennen, identisch seien, sagt Weil, 
iss, wenn Aristoxenus einem jeden ποὺς mindestens zwei, den 
ψάλοι πόδες aber auch drei und vier Semeia vindicire, dass 
inn die μεγάλοι πόδες von den grosseren der in der Aristoxe- 
schen Scala enthaltenen πόδες verstanden werden miissten. 
uch Aristides gebe hiermit im Hinklang dem 10-zeitigen Paion 
ibatos vier Chronoi, dem 12-zeitigen Trochaios semantos und 
thios drei Chronoi. Grosses Gewicht legt Weil auf die Ueber- 
ferang bei Psellus, welche der oben von mir herbeigezogenen 
elle fiber die Zah] der Semeia unmittelbar vorangeht: 

Αὔξεσϑαι δὲ φαίνεται τὸ μὲν ἰαμβικὸν γένος μέχρι τοῦ 
τωχαιδεκασήμου μεγέϑους ὥστε γίνεσϑαι τὸν μέγιστον πόδα 
απλάσιον τοῦ ἐλαχίστου, τὸ ὃὲ δακτυλικὸν μέχρι τοῦ ἑκκαιδε- 
σήμου, τὸ δὲ παιωνικὸν μέχρι τοῦ πεντεκαιεικοσασήμου. αὔξεται 


*) H. Weil, ἅδον Arsis und Thesis in den: N. J. fiir Phil. ἃ. Pacd. 
S. 396. 
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δὲ ἐπὶ πλειόνων τὸ τε ἐαμβικὸν γένος καὶ τὸ παιωνικὸν 
δακτυλικοῦ, ὅτι πλείοσι σημείοις ἑκάτερον αὐτῶν χρῆται. 
Of μὲν yao τῶν ποδῶν δύο μόνοις πεφύκασι ... 8. oben 8.1} 
In dieser Stelle des Psellus, wie sie handschriftlich ther 
liefert ist, wird die Zahl der Semeia mit dem gréssten Megethos 
jeder Taktart in Causal-Nexus gebracht: 
Taktarten Zahl der Semeia grisstes Megethos 


γένος δακτυλικὸν 2 16 -zeitig 
γένος ἰαμβικὸν 3 18 -zeitig 
γένος παιωνικόν 4 26-zeitig. 


Unsere Fragmente und Lehrsitze der griechischen Rhytb- 
miker 1861 hatten sich diese Auffassung H. Weil’s angeeignet 
yve mehr Semeia ein Rhythmengeschlecht hat, um so 
ist auch die grésste Ausdehnung, welche es zulisst. Hieram 
ergiebt sich: 

Die Takte des γένος δακτυλικὸν als diejenigen, welche πα 
zum ἐχκχαιδεκάσημον μέγεϑος gehen, sind die Takte, welche die 
kleinste Anzahl von Semeia, niimlich nur zwei, enthalten; 

dass ferner die πόδες ἡμιόλιοι, welche von allen das grosste 
uéyetog (niimlich 25 Moren)-zulassen, auch die grésste Anzakl 
der σημεῖα, niimlich 4, enthalten (418 Beispiel der 10-szeitige 
Paion epibatos); 

und dass endlich das diplasische 'Taktgeschlecht, welches is 
Beziehung auf die Grenze des μέγεϑος zwischen beiden in def 
Mitte steht, auch in Bezichung auf seine σημεῖα in der Mitte 
stehen muss, mithin 3 σημεῖα enthilt (als Beispiel der 12-zeitige 
Trochaios semantos)“. 

Jedem tetrapodischen Kolon gaben wir mit Weil nur νὰ 
Senieia, eine Thesis und cine Arsis: | 


Vu UY sy Vw owVU WV . 
ϑέσις ἄρσις. 


Jedem tripodischen Kolon gaben wir mit Weil drei Semeis 


Www .ὕ.. ων — WV ο..- 
e w 
Pio. ϑέσ. ἀρσ. 


Jedem pentapodischen Kolon vier Semeia. 

Erst Dr. E. F. Baumgart*) machte darauf aufmerksam, dass 
diese <Auffassung des tetrapodischen Kolons uniberwindliché 
Schwierigkeiten habe. ,Wenn wir nicht glauben wollen, dass ἐδ 
(iriechen aus einer Art theoretischer Steitheit den ganzen Aweck 


*) Leber die Betonung der rbythmischen Reihe bei den Griechen. 
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utzen des Taktirens unsicher und illusorisch gemacht 
so kénnen wir ihnen eine solche Handhabung desselben 
utrauen“, ... ,Der Haupt-Ictus musste von den Sangern 
1 ersten Beginn des Tones gelegt werden, also mit dem 
sleichzeitig eintreten; in dem ersten Augenblicke aber, 
er Niederschlag fiel, konnte kein Singer wissen, wie lange 
Niederschlag ausgehalten werden wiirde. Statt des pl6étz- 
starken Ictus ware also héchstens ein anschwellender Ton 
rekommen, oder um modern zu sprechen, statt eines sfor- 
ἢ crescendo .. .“ 
o viel wird sich musikalischen Lesern wohl gezeigt haben, 
if die Praxis des Taktirens eine Theorie der Reihen- 
» nicht gegriindet werden kann, eher umgekehrt, aber auch 
mit dem Vorbehalte, die Theorie nicht zur schidlichen 
werden zu lassen. Im weitern Zusammenhange mit der 
henen Praxis des Taktirens steht auch bei Weil und 
ial die grésste Ausdehnung der Reihen, niamlich bei 
scher (isorrhythmischer) Gliederung bis zu 16 Moren, bei 
her (diplasischer) bis zu 18 Moren, bei paeonischer 
ischer) bis zu 25 Moren. Warum das so ist, daftir giebt 
23 einfach als Grund an: ,,weil wir eine gréssere Aus- 
g in jedem der drei Rhythmengeschlechter nicht mehr als 
nheit fassen kénnten“. Das glauben wir ihm ohne Be- 
Aber Psellus (8 12), der in seinen Excerpten fast 
h aus Aristoxenus schépft, giebt auch einen Grund an, 
» das daktylische Geschlecht eine geringere Ieihenaus- 
¢ hat, als die beiden andern. Er sagt: αὔξεται δὲ ἐπὶ 
ὃν tO τὲ ἰαμβικὸν γένος καὶ τὸ παιωνικὸν tov δαχτυλικοῦ, 
oot σημείοις ἑκάτερον αὐτῶν χρῆται. Durch eine un- 
bar scharfsinnige Combination dieser Stelle mit den von 
enos angegebenen μεγέϑη ποδῶν gelangt Westphal zu dem 
mitgetheilten Resultate, dass alle gerade gegliederten 
, auch die 16-zeitige, nur 2 Taktschlage, alle dreitheilig 
erten nur 3, alle fiinftheilig gegliederten nur 4 bekommen 
(Vgl. From. d. Rh. 136; System, 29 ff.) Wir haben vom 
chen Gesichtspunkte aus hieriiber nichts mehr zu sagen, 
aber ganz offen gestehen, dass wir uns vergeblich gemiiht 
ein Verstindniss fiir diesen Sinn der Worte zu finden. 
s durch die Praxis geboten war, jenen Reihen nur eine 
nte Zahl Taktschliige zu geben, darum durften sie nicht 


TPHAL, Theorie der griech. Rhythmnik. 8 
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linger gestaltet werden? und vielleicht auch darum konnte ma 
eine lingere Reihe nicht mehr als Einheit begreifen? Hing dens 
wirklich das Verstiindniss des RKhythmus vom Taktirenden abi 
Musste das Auge die Nieder- und Aufschlige sehen und zablen 
um die Grenzen der Reihen dem Ohre erkennbar zu machen’ 
Oder musste das Ohr die Fusstritte héren, um den Rhythmuas x 
verstehen? Wir haben oft gefiirchtet, Westphal missverstande 
zu haben, weil wir uns wirklich ausser Stande fihlten, de 
Griechen so wenig rhythmisches Geftihl zuzutrauen. Allein wen 
es z. B. im System d. Rh. 29 heisst: ,,Die Kintheilung in σημεῖ 
hat eine praktische Bedeutung, sie repriisentirt die Art um 
Weise des antiken Taktirens durch Auf- und Niederschlige“, in 
ausdrticklichen Gegensatze zur διαίρεσις ποδική, die ,,eine sb 
stracte, den Begriff der Taktart bestimmende Gliederung* ist 
wenn an vielen Stellen erliutert wird, welcher Theil der Reibi 
unter einem Niederschlag, welcher Theil unter einem Aufscblag 
zusammenzufassen ist; wenn wir endlich den Ausgangspunet de 
‘ganzen ‘akttheorie von der Praxis des Taktirens bedenken: « 
kénunen wir an cinen Irrthum unscererseits nicht fiiglich glaubes 
und .miissten, wiire hier die Erklirung der σημεῖα als_,,Takt 
schliige“ richtig, den Alten einen seltenen Mangel an rhythm 
schem CGefiihl zuschreiben. Der ganze Satz des Psellu: 
kommt uns vor, wie cine véllig unlogische Umkehrun{ 
von Grund und Folge. Er besagt in der That nichts Besseret 
als etwa folgender: ,, Dieser Weg kann nur bis zu 16 Meile) 
verlingert werden, weil weniger Meilensteine darauf s' 
stehen kommen.“ Man richtet den Wee nicht nach der Zak 
der Meilensteine ein, sondern setzt so viel Meilensteine, als f0 
den liingern oder kiirzeren Weg erforderlich sind; und so dehr 
oder verkiirzt man keine musikalische und metrische Reihe nac 
der Zahl der Taktschliige, die man nach Gewohnheit oder Be 
lieben geben will, sondern je linger die Reihe, desto mehr Taki 
schliige braucht und erhilt sie. — Und eine solche Erklirun 
soll Aristoxenos geyeben haben, der beim Vater de 
Lugik in die Schule gegangen ist, der scharfsinnige 
klare Kopf, der tiber den Rhythmus eigentlich Alles ge 
dacht und geschrieben hat, was das Alterthum davo: 
wusste? — Ks bleibt nur zweierlei iibrig: Entweder ist de 
Satz die Zuthat des Psellug aus irgend einem gelehrt sein wollen 
den Grammatiker, oder der Sinn ist ein anderer.“ 
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Baumgart entscheidet sich von diesen beiden Alternativen 
fir die letztere: der Sinn soll ein anderer sein. Er adoptirt die 
Erklirung der Semeia, welche Boeckh gegeben hat. 


Boeckh metr. Pind. p. 22 und Ind. lect. Berol. 1825 p. 5 hilt 
die 2, 3, 4 χρόνοι oder δημεῖα, welche Aristoxenus den πόδες 
zuertheilt, fiir identisch mit den χρόνοι πρῶτοι; die betreffenden 
xodeg seien der 2-, 3-, 4-zeitige, obwohl Aristoxenus weder den 
2-zeitigen ποὺς anerkennt, noch auch jemals den Aristideischen 
Ausdruck σημεῖα fiir χρόνοι πρῶτοι gebraucht. Nach Boeckh 
also wiirde Aristoxenus keinen grésseren ποὺς als den 4-zeitigen 
Anapaest oder Daktylus statuiren. Das glaubt nun Boeckh auch 
in der That aus Aristoxenus’ Worten schliessen zu miissen, denn 
wenn es, sagt Boeckh, 1m weiteren Fortgauge der Aristoxenischen 
Stelle heisse, durch die Rhythmopoeie werde ein ποὺς auch in 
mehr als 4 γρόνοι zerlegt, so seien damit die das 4-zeitige 
Megethos iiberschreitenden πόδες vom 5- bis zum 25-zeitigen 
gemeint. Jene (vom 2- bis 4-zeitigen) seien die ἀσύνϑετοι πόδες, 
diese (vom 5- bis zum 25-zeitigen) die σύνϑετοι —: der 5-zeitige 
sel aus einem ‘Trochaeus und Pyrrhichius, der 6-zeitige Ionicus 
aus einem Spondeus und Pyrrhichius zusaummengesetzt ἃ. 8. w. 

Dieser an sich ganz scharfsinnigen Deutung widerspricht, 
dass Aristoxenus dem χρόνος ποδικὸς unter Umstianden auch das 
μέγεϑος ὅλου ποδὸς giebt § 58a; bei Boeckhs Identificirung von 
τρύνος πρῶτος mit χρόνος modixdg wiirde dies nicht méglich 
sein, denn Ein χρόνος πρῶτος kann unter keinen Umstiinden 
einen ὕλος ποὺς bilden, vgl. Aristox. § 18. 

Boeckh hat auch unbeachtet gelassen, dass nach seiner Inter- 
pretation des Aristoxenus dieser dem τρίσημος ποὺς drei χρόνοι 
wuertheilen miisste, wahrend Aristoxenus demselben in dem Ab- 
schnitte von der Alogia § 20 zwei χρόνοι vindicirt hat; ebendaselbst 
Biebt Aristoxenus dem ποὺς τετράσημος zwei, nicht wie es nach 
Boeckh der Fall sein miisste, vier χρόνοι. Auch dem 5-zeitigen 
Paeon wird eine τρίσημος ϑέσις und eine δίσημος ἄρσις zu- 
rtheilt, also 2, nicht aber 5 ποδικὰ σημεῖα, dem 6-zeitigen 
lonicus eine τετράσημος ϑέσις und eine δίσημος ἄρσις, wieder 
2 χρόνοι ποδικοὶ, nicht sechs; nicht minder heisst es vom 6- 
teitigen Ditrochaeus bei den Metrikern: unus pes arsin, alter ϑέσιν ob- 
hnebit (vgl.unten). Auch die 8-zeitige anapaestische und daktylische 
Dipodie hat trotz ihres 8-zeitigen Megethos gleich der trochaei- 

g* 
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schen nur Hine ἄρσις und Hine ϑέσις. ΕἿΣ alle πόδες vom 3- 
zeitigen bis zum 8-zeitigen steht es fest, dass sie Kinen ae 
χρόνος und Hinen κάτω χρόνος haben. Und da sie alle nur zwa 
χρύνοι ποδικοὶ oder σημεῖα haben, so gehdren sie nicht, wie 
Boeckh will, zu den μεγάλοι πόδες, die ja ihrerseits nach Ar- 
stoxenus mehr als 2 χρόνοι, niimlich 3 oder 4 χρόνοι ndthig 
haben. Wir miissen also diese μεγάλοι πόδες nothwendig unter 
den die Achtzeitigkeit tiberschreitenden μεγέϑη suchen, nicht aber 
unter den διαιρέσεις ὑπὸ ῥυϑμοποιίας γενόμεναι. 

Die Auffassung Boeckhs hat E. Εν Baumgart etwas mod 
ficirt, aber keine der eben aufgeziihlten Schwierigkeiten hinweg- 
geriuimt. Ks liisst sich nun cinmal das σημεῖον des Aristoxeni- 
schen § 18 nicht mit dem Chronos protos identificiren. 

Nichts destoweniger hat sich Baumgart um die Lehre vor 
den Semeia auf Héchste verdient gemacht, indem er den Naeh- 
weis geliefert: auf den Satz des Psellus, welchen hier Weil sur 
(irundlage yemuacht, diirfe jene Aristoxenische Lehre von des 
Semeia unmoglich basirt werden. Darin hat freilich H. Weil das 
Richtige erkannt, die Anzahl der von Aristoxenus statuirter 
χρύνοι ποδικοὶ oder σημεῖα ποδικὰ sind nicht, wie Boeckh, Baum- 
gart und unsere erste Bearbeitung der Rhythmik will, von dep 
kleinen, sondern von den grossen ‘Takten zu verstehen, und Baum- 
gart ist mit seiner Polemik gegen Weil zu keinem positiven Re- 
sultate yelangt. Der Sinn der Aristoxenischen Stelle Ober die 
Semeia podika ist kein anderer als H. Weil angenommen. Aber 
die andere von Baumgart als méylich hingestellte Alternative 
hat Anspruch auf volle Richtiykeit: ,,was Psellus § 12 [s. unten 
8.117] sagt, ist nicht Aristoxenisch, sondern eine fremde Zuthat aus 
einem gelehrt sein wollenden (irammatiker.“ Baumgart sagt: 

ylie Deutung der Semeia als Taktschlige erschien uns us- 
moghech. Die Stelle gewinnt aber ein ganz anderes und wie wif 
meinen vollig cinleuchtendes Ansehen, wenn wir die σημεῖα als 
Chronoi protoi des kleinsten Fusses fassen (vgl. Aristides p. 82 
«πρῶτος YOOVOS ... ὃς καὶ σημεῖον καλεῖται"). Rechnen wir des 
ποὺς δίσημος als kleinsten Fuss des geraden Geschlechtes, so ist 

1) im γένος ἴσον der 16-zeitize Fuss vom kleinsten (9 - seitiges) 
das 8fache, 

2) im γένος διπλάσιον der 18-zeitige Fuss yom kleinsten (3- zeita- 
gen) das Gfache, 

3) im γένος ἡμιόλιον der 25-z2eitige Fuss vom kleinsten (6-seitt 
gen) das 5fache. 


ian al 
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yDas ist eine der Natur der Sache ganz entsprechende Scala: 
Je kleiner der kleinste Fuss, desto mehr Einzelfiisse kénnen zu 
emer groésseren Hinheit verbunden werden, ohne dass die letztere 
unsere F'assungskraft iibersteigt; je grésser schon der kleinste Fuss, 
desto schwerer iibersehen wir eine gréssere, aus seiner Wieder- 
holung gebildete Einheit, desto geringer muss also die Zahl der 


Einzelfiisse sein.“ 


--- 


SE 


Freilich gewinnt die Stelle so ein véllig emleuchtendes Aus- 
sehen! Nur muss dann in den handschriftlich tiberleferten 
Worten des Psellus § 12 eine kleine Liicke stattfinden: 

Αὔξεται δὲ ἐπὶ πλειόνων τό τε ἰαμβικὸν γένος καὶ τὸ παιωνι- 
χὺν τοῦ δακτυλικοῦ, ὅτι (ἐν τῷ ἐλαχίστῳ ποδὶ» πλείοσι σημείοις 
ἑκάτερον αὐτῶν χρῆται. Die Worte ,,év τῷ ἐλαχίστῳ ποδὶ" 
miissen in der Ueberlieferung ausgefallen sein. 

Ferner muss der ganze Satz urspriinglich ein Scholion ge- 
wesen sein, welches ein gutmeinender Abschreiber an den Rand 
setzte, und welches schliesslich in den Text des Psellus gedrun- 
gen ist. 

Das Scholion stammt von einem Anhanger der von Aristides 
dargelegten Theorie, dass der kleinste Takt des daktylischen Ge- 
schlechts ein ποὺς δέίσημος sei und dass fiir χρόνος πρῶτος auch 
σημεῖον gesagt werde. 

Ks ist wahrscheinlich, dass, als Psellus seine Prolambanomena 
aus der Aristoxenischen RKhythmik excerpirte, schon damals das 
betreffende Scholion am Rande des Aristoxenus-Textes stand. 

Fassen wir in dieser Weise die fraglichen Worte des Psellus 
als ein Marginal-Scholion auf, so ist alles in der besten Ordnung; 
dann fehlt fir Baumgart die Veranlassung zu seiner Polemik 
gegen Weils Auffassung der in den grésseren Takten enthal- 
fenen Semeien-Zahl. Es gehért diese Lehre im Einzelnen dem 
Abschnitte von dem Unterschiede der Takt-Diairesis an. Im Allge- 
meinen darf angenommen werden (vgl. unten): Ein jeder der Vers- 
fiisse, aus denen der zusammengesetzte Takt besteht, gilt als Chro- 
hos podikos oder Semeion podikon des zusammengesetzten Taktes: 

ein jeder dipodische Takt hat 2 Semeia, 

ein jeder tripodische Takt hat 3 Semeia, 

ein jeder tetrapodische Takt hat 4 Semeia. 
Besteht ein ποὺς σύνϑετος aus mehr als 4 Versfiissen: aus 
9 oder 6 Versfiissen, so werden die einzelnen Versfiisse nicht 
mehr, wie es bei der Dipodie, Tripodie und Tetrapodie der Fall 
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war, als Chronoi podikoi angesehen und nicht mehr als solche 
durch das Dirigiren markirt, weil die Ausftihrenden dureh de 
allzu vielen Taktzeichen leicht in Verwirrung geftthrt werdes 
und also das Taktiren die Ausfiihrung nicht erleichtern, sonder 
vielmehr erschweren wiirde. 


§ 20. 
Die Chronoi Rhythmopoiias idioi. 


Den Terminus Chronoi Rhythmopoiias im Gegensatse m 
Chronoi podikoi gebraucht Aristoxenus § 58. Es heisst bei ihm 


8 19. Δεῖ δὲ μὴ διαμαρτεῖν ἐν τοῖς viv εἰρημένοιρ, ὑπο: 
λαμβάνοντας, μὴ μερίξεσθϑαι muda εἰς πλείω τῶν τεττάρων aor 
ϑμόν. Μερίξονται γὰρ ἔνιοι τῶν ποδῶν εἰς διπλάσιον τοὶ 
εἰρημένου πλήϑους ἀριϑμὸν καὶ εἰς πολλαπλάσιον. ‘AAA’ οὐ καϑ' 
αὑτὸν ὁ ποὺς εἰς τὸ πλέον τοῦ εἰρημένου πλήϑους μερίζεται 
ἀλλ᾽ ὑπὸ τῆς ῥυϑμοποιίας διαιρεῖται τὰς τοιαύτας διαιρέδεις 
, Νοητέον δὲ χωρὶς 

τί TE τὴν τοῦ ποδὸς δύναμιν φυλάσσοντα σημεῖα 
καὶ τὰς ὑπὸ τῆς ῥυϑμοποιίας γινομένας διαιρέσεις" 

καὶ προσϑετέον δὲ τοῖς εἰρημένοις, ὅτι τὰ μὲν ἑκάστου ποδὺ 
σημεῖα διαμένει ἴσα ὄντα καὶ τῷ ἀριϑμῷ καὶ τῷ μεγέϑει, al ὅ 
ὑπὸ τῆς ῥυϑμοποιία: γινόμεναι διαιρέσεις πολλὴν λαμβάνονέ 
ποικιλίαν. "Εσται δὲ τοῦτο καὶ ἐν τοῖς ἔπειτα φανερόν. 

190. ,,Durch das eben Vorgetragene darf man sich abe 
nicht zu der irrigen Meinung verleiten lassen, als ob ein Tal 
nicht in eine gréssere Anzahl von Theilen als vier zerfalle. Vie 
mehr zerfallen einige Takte in das Doppelte der genannten Zah 
ja in ihr Vielfaches. Aber nicht an sich zerfallt der Takt i 
solche gréssere Menge (als wir § 17 angaben), sondern ¢ 
Khythmopoeie ist es, die ihn in derartige Abschnitte zu zerlege 
heisst. Die Vorstellung hat niimlich aus einander zu halten: 

einerseits die das Wesen des Taktes wahrenden Semei 
andererseits die durch die Rhythmopoeie bewirkten Ze 
theilungen. 

Und dem Gesagten ist hinzuzufiigen, dass die Semeia ein 
jeden Taktes, tiberall, wo er vorkommt, dieselben bleiben, sowe 
der Zahl als auch dem Megethos nach, dass dagegen die aus ὁ 
Rhythmopoeie hervorgehenden Zertheilungen eine reiche Mann 
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faltigkeit gestatten. Auch dies wird in dem weiterhin Folgenden 
einleachten“*). 

Die tibrigen Stellen des Aristoxenus tiber die Chronoi Rhyth- 
mopoiias idioi finden sich bei Psellus Prolambanomena § 8 u. § 10. 

Psellus § 8 = Aristox. § 58. Τῶν δὲ χρόνων of μέν εἶσι 
xodixo’, of δὲ τῆς ῥυϑμοποιίας ἴδιοι. 

Ποδικὸς μὲν οὖν ἐστι χρόνος ὁ κατέχων σημείου ποδικοῦ 
μέγεθος οἷον ἄρσεως ἢ βάσεως ἢ ὅλου ποδός, 

Ἴδιος δὲ ῥυϑμοποιέας ὁ παραλάσσων ταῦτα τὰ μεγέϑη εἴτ᾽ 
ἐπὶ τὸ μικρὸν εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μέγα. 

Καί ἐστι ῥυϑμὸς μὲν ὥσπερ εἴρηται σύστημά τι συγκείμενον 
ἀ τῶν ποδικῶν χρόνων ὧν ὁ μὲν ἄρσεως, ὁ δὲ βάσεως, ὁ δὲ 
ὅλου ποδός, ῥυϑμοποιία δ᾽ ἂν εἴη τὸ συγκείμενον ἔκ τε τῶν πο- 
δικῶν χρόνων καὶ ἐκ τῶν αὐτῆς τῆς ῥυϑμοποιίας ἰδίων. 

8 8. ,,Von den Chronoi sind die einen podikoi, die anderen 
snd Chronoi Rhythmopoiias idioi. 

Chronos podikos ist derjenige, welcher das Megethos eines 
Taktabschnittes hat, des leichten oder des schweren, oder des 
ganzen Taktes. 

Chronos Rhythmopoiias idios ist derjenige, welcher hinter 
diesen Megethe zuriickbleibt oder dariiber hinausgeht. 

Und es ist der Rhythmus wie gesagt ein System aus den 
Chronoi podikoi, von denen jeder bald ein leichter, bald ein 
schwerer Takttheil, bald ein ganzer Takt ist. Rhythmopoeie da- 
gegen wird sein, was aus Chronoi podikoi und Chronoi Rhyth- 
mopolias idioi besteht.“ 

Psellus 8 10 — Aristox. § 57. Πᾶς δὲ ὁ διαιρούμενος εἰς 
τλείω ἀριϑμὸν καὶ εἰς ἐλάττω διαιρεῖται. 


*) ,Sonderbarer Weise hat man diese Stelle gegen den klaren Sinn 
der Worte zum vermeintlichen Beweise fiir die Gleichheit der μέρη ποδὸς 
(σημεῖα) herbeigezogen: Feussner (Aristoxenus Grundziige 8. 33) und Brill 
(Aristoxenus Messungen 8S. 28). Was sie bedeutet, dariiber sollte eigentlich 
keine Meinungsverschiedenheit herrschen: ,,Die Semeia eines solchen ‘T'aktes 
bleiben sich fortwihrend gleich an Zahl wie an Grisse.* Man kann natiir- 
lich yon einem einzigen Takte nicht sagen, dass seine Theile sich an Zahl 
fortwihrend gleich bleiben; Aristoxenus spricht von wiederbolt vor- 
kommenden Takten. Jeder Takt, 80 oft er vorkommt, bleibt sich stets 
gleich in der Zahl und Grdsse seiner Theile. ... Das ist so einfach und 
natiirlich, auch so bestimmt von Aristoxenus ausgesprochen, ass man sich 
woodern muss, wenn aus dieser Stelle der Schluss gezogen wurde, dass 
innerhalb eines Tuktes die Semeia stets einander gleich seien.*' W. Bram- 
bach, rhythm. u. metr. Untersuch. 1871. 5. 34. 
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§ 10. ,Jeder Takt, welcher zerfallt wird, wird in eine groseere 
und in eine kleinere Zah] von Theilen zerfillt.“ 

Eine andere Notiz steht in Aristoxenus’ dritter Harmonik 

§ 9. Καϑόλου 0° εἰπεῖν ἡ. μὲν ῥυϑμοποιία πολλὰς καὶ 
παντοδαπὰς κινήσεις κινεῖται, of δὲ πόδες, οἷς σημαινόμεϑα τοὺς 
ῥυϑμοὺς, ἁπλᾶς τε καὶ τὰς αὐτὰς ἀεί. 

8 9. ,,Allgemein zu reden, es bedingt die Rhythmopoei 
viele und mannigfaltige Bewegungen, die Takte aber, durch 
welche wir die Rhythmen bezeichnen, stets einfache und 608. 
stante Bewegungen.“ 

W. Brambach*) sagt: ,.Kine Theoric kann massgebende und 
praktische Bedeutung haben, ohne richtig oder gut zu sein. Die 
rhythmischen Elemente des Aristoxenus verdienen also die gross 
ihnen zugewendete Aufmerksamkeit, auch wenn sich herausstellea 
sollte, dass der Rhythmiker geirrt habe, oder dass sein System 
unvollkommen sei.“ 

,Jmmerhin werden emige Beobachtungen' des Aristoxenus 
unangefochten bleiben.“ Das seien nimlich finf Grundsitee: 
... 2) dass der Rhythmus nicht nach Sylben, sondern nach Zeib 
-einheiten (Chronoi protoi) messbar sei, 3) dass die praktische 
Versbildung eine Figurirung der Zeittheile vorzunehmen im Stande 
sei, und dass somit ein Unterschied zwischen den rein rhyth 
mischen Taktzeiten (Chronoi podikoi) und den Zeitfiguren det 
praktischen Composition (Chronoi Rhythmopoiias idioi) entatehen 
konne. ... 

litte Aristoxenus die erwiilnten finf Grundsitze consequent 


— =i “πὶ... om oe 


durchgefithrt, so wiire er zur Aufstellung eines rhythmischeo . 
Systemes yelangt, welches fiir die antike Vocalmusik ebenso aur — 


reichend yewesen, wie unsere Taktschrift fiir die moderne Musik. 
Aber in Amwendung des zweiten und dritten Grundsatzes ist 
er mit seinen Nachfolgern auf halbem Wege stehen geblieben. 
Er theilt zwar die Takte in Taktglieder und Zeiteinheiten; die 
Zeitfiguren dagegen, welche durch Zusammenziehung oder Brechang 
von der reinen Gliederung abweichen, hat er nicht auf ihre Ur 
form Zuriickzufiihren verstanden.“ ... ,,Er giebt zu, dass Takte 
von der praktischen Composition μοῦ] οὶ werden, welche sieb 
in die reme Theilung von hichstens 4 Semeia nicht fiigen. ... 
Damit ist eingestanden, dass die Chronoi Rhythmopoiias idioi 


*) Rhythmische und metrische Untersuchungen 1871 8. 7. 
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ucht auf die Grundverhiltnisse des einfachen Taktes zuriick- 
efihrt werden. Wenn der Takt an sich (καϑ᾽ αὑτόν) nur jene 
rfillung in 2, 3, 4 ,Zeichen“ zulisst, wenn andererseits Takt- 
Idungen vorkommen, die praktisch in 8 oder mehrere ,,Zeichen“ 
rlegt werden miissen, so folgt daraus, dass der Rhythmiker in 
n letzteren Taktbildungen die zu Grunde liegende Urform des 
ktes nicht mehr fixirt hat. Wollte Aristoxenus das Princip 
᾿ Zeitmessung strenge verfolgen, so musste er die Chronoi 
\ythmopoiias idioi nicht nur in Chronoi protoi zerlegen, son- 
m auch ihr dynamisches Gewicht bestimmen. So lange die 
iythmik nicht unterscheidet, welche betonte und welche un- 
tonte Zeiteinheiten in jedem Tone und in jeder Sylbe enthalten 
id. so lange ist sie ausser Stande, die einheitlichen Masse oder 
n gleichmiassigen Schritt der Bewegung zu finden.“ 

Es ist misslich dem Aristoxenus vorzuwerfen, seine Lehre 
m den Chronoi Rhythmopoiias idioi sei mangelhaft, so lange 
ir sie nicht kennen. Als man glaubte, dass Aristoxenus dem 
erfiissigen Takte zwei Chronoi podikoi, dem fiinffiissigen vier 
ΠΌΠΟΙ podikoi zuertheilt, so lange waren Baumgarts Aus- 
ellungen an dem angeblich Aristoxenischen Taktirverfahren voll- 
indig gerechtfertigt. Gliicklicher Weise hat sich ermitteln 
888, dass das keineswegs von Aristoxenus so angegeben ist, 
188 vielmehr Aristoxenus die zusammengesetzten Takte so tak- 
rt wissen will, wie dies in der modernen Musik geschieht, die 
esen Takten entweder zwei oder drei oder vier, niemals aber 
ehr als vier Haupttaktirzeichen giebt. 

Es muss darin eine Mahnung liegen, auch fiir die Chronoi 
hythmopoiias immer noch eine Auffassung als méglich offen 
ι lassen, welche eine recht eigentlich rhythmische sei, so gut 
le die der Chronoi* podikoi. 

Baumgart sagt 8. VI: ,,Denken wir uns eine anapaestische 
ttrapodie. Nach der Lehre von den Chronoi podikoi kann 
tr erste Niederschlag nicht friiher als auf die erste Linge fallen, 
id die anlautenden Kiirzen blieben also unbezeichnet. Wie 
afen nun Sanger oder Spieler den gleichzeitigen Anfang? Wir 
hen dazu keine Moglichkeit, und noch viel weniger, wenn der 
auptictus, wie es ja sein konnte, in die Mitte der Reihe, also 
if die zweite Linge fiel 


Schlug der Hegemon hier erst auf der zweiten Linge nieder? 
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Ein ganz ahnlicher Fall wire es beim iambischen Trimeter, der 
nach einer Ueberlieferung der Metriker den Hauptictus immer aw 
Ende der ersten Dipodie hatte 
.-ν Mun VvuZuL VL, 

Obwohl er meist gesprochen wurde, so findet er sich doch suck 
in melischen Partien, und dann bietet er dieselbe Unmdéglichkeit 
einer genauen Anfangs-Bezeichnung wie oben die Anapaesten. Ja, 
wir werden bei jeder anakrusischen Reihe auf diesen Zweife 
stossen. Es wire sehr leicht zu sagen, dass in solchen Fialles 
ein Hegemon ein Zeichen zum Anfang hinzugeftigt habe, das 
es aber ausnahmsweise nicht als Taktschlag gerechnet wordes 
sei. Das Zeichen konnte nur ein Taktschlag sein und sich Ναὶ 
-gar nichts von anderen Taktschliigen unterscheiden, Aber mil 
jedem Taktschlag mehr ist die ganze Theorie der Taktachlage 
durchbrochen, wie die Reihe mit einem hinzugeftigten Ictus ver 
iindert wird.‘ 

Der Thatsache, welche Baumgart geltend macht, kann ab 
solut nicht widersprochen werden. Wenn alle Singer zugleiel 
anfangen sollten, so musste die Anakrusis durch ein Zeiches 
markirt werden, und dies Zeichen konnte nichts anders sein, als ei 
Taktschlag. Also ein Taktschlag mehr, als die Chronoi podiko' 
die nach Aristoxenus die Zahl vier nicht tiberschreiten kénnew 

Antwort: Dieser ,,Taktschlag mehr“ gehdrt nicht unter ἂν 
Kategorie der Chronoi podikoi, er gehért unter die Kategori 
der Chronoi Rhythmopoiias idioi. 

Nach Aristoxenus kommen auf den Takt (zusammengesetste! 
Takt, Kolon) weniger Chronoi Khythmopoiis idioi als Chrone 
podikoi. 

Im 8 57 sagt er: ,,jeder Takt, welcher zerfallt wird, wir 
in eine gréssere und in eine kleinere Zahl ‘von Theilen zerfallt 
Die gréssere Zahl sind die Chronoi Rhythmopoiias idioi, di 
kleinere Zahl die Chronoi podikoi. 

Dasselbe sagt Aristoxenus auch § 5&8b: ,Und es ist de 
Rhythmus, wie gesagt, eine Zusammenstellung aus Chronoi pe 
dikoi, ... Rhythmopoeie dagegen wird sein, was aus Chrono 
podikoi und Chronoi Rhythmopoiias idioi besteht.“ 

Von groésster Wichtigkeit ist, was wir aus diesen Stelle 
erfahren, dass die Takte zugleich in Chronoi podikoi um 
Chronoi Rhythmopoiias idioi zerlegt werden sollen. Der Rhyth 
mus els das abstracte Schema geordneter Zeityréssen verlang 
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war nur Gliederung nach Chronoi podikoi, die Rhythmopoeic 

dagegen, die concrete Ausfillung der rhythmischen Facher mit 

den Theilen des Rhythmizomenons, verlangt ausser der Gliede- 
rung nach Chronoi podikoi zugleich die Gliederung nach den 
| Chronoi Rhythmopoiias idioi. 

Folgende Auffassung beider Kategorien der Chronoi scheint 
wohl gerechtfertigt zu sein, wenn damit auch noch nicht alle 
_ Schwierigkeiten entfernt sein sollten. 

Das Kdlon, oder wie Aristoxenus sagt, der ποὺς ovv@etog, 

. ist eine Vereinigung von Versfiissen, deren jeder beim Dirigiren 
als Chronos podikos oder Semeion podikon mit einem Takt- 
schlage bezeichnet wird. Der zusammengesetzte Takt kann zwei 
oder drei oder vier soJcher Semeia podika haben, d. ἢ. er kann 
wei oder drei oder vier Versfiisse enthalten. 

Nun hat aber jeder dieser zwei zum ποὺς σύνϑετος vereinten 
und als Chronoi podikoi geltenden Versfiisse, als Einzelfuss ge- 
fasst, einen schweren und einen leichten Takttheil. Diese Takt- 
theile des Einzel-Versfusses, welcher einen Bestandtheil des πους 
σύνϑετος ausmacht, kénnen nattirlich nicht Chronoi podikoi sein, 
es sind die die Theile des Chronos podikos bildenden Chronoi 
 Rhythmopoiias idioi. 

Die Versfiisse des zusammengesetzten Taktes sind die Chro- 
noi podikoi desselben. 

Der einzelne Takttheil des ganzen Versfusses ist der Chronos 
Rhythmopoiias idios. Da in einem Kolon die Zahl der Vers- 
[1886 kleiner ist als die Zah] der in diesen Versfiissen enthalte- 
nen starken und schwachen Takttheile, — als die Zahl der Thesen 
und Arsen der zu einem Kolon combinirten Versfiisse —, so muss 
nothwendig die Zah] der Chronoi podikoi eines zusammengesetzten 
Taktes kleiner sein als die Anzahl der Chronoi Rhythmopoiias 
idioi —, umgekehrt die Anzahl der Chronoi Rhythmopoiias idioi 
grisser als die Zahl der Chronoi podikoi. Aristoxenus sagt, die 
grissere Anzahl] (Chronoi Rhythmopoiias idioi) kénne das Dop- 
pelte, ja das Vielfache der kleineren Anzahl (Chronoi protoi) 
biden. Machen wir hiervon eine Anwendung: 

Der dipodische Takt z. B. w- ~—- oder v- υ- oder -ὦ- -v- 
hat zwei Chronoi podikoi (jeder Versfuss ist ein Chronos podikos). 
Die Anzahl] seiner Chronoi Rhythmopoiias idioi ist doppelt oder 
dreifach so gross, sie wird also fiir die Dipodie zweimal zwei 
oder zweimal drei d. i. die Zahl 4 oder 6 betragen. 
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Die anapaestische Dipodie als ποὺς σύνθετος 


enthalt zwei Chronoi podikoi, den einen Anapaest als star 
den anderen als schwachen Takttheil, einen jeden 4-zeitig; 
Anzahl der Chronoi Rhythmopoiias idioi ist das Dopp 
also vier Chronoi Rhythmopoiias idioi, ein jeder derse 
2 -zeitig 


hess! Arsis zwei 4-zeitige Chronoi podikoi 
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Tle Sle vier 2-zeitige Chronoi Rhythmopoiias. 


Die ionische Dipodie als ποὺς σύνϑετος 


enthilt zwei Chronoi podikoi, den einen Jonicus als sta 
den anderen als schwachen Takttheil; die Anzahl der Chr 
Rthythmopoiias ist das Dreifache, also sechs Chronoi Rh 
mopolias 

‘Thesis Areis ᾿ zwel 6-zeitige Chronoi podikoi 
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sechs 2-zeitige Chronoi Khythmopoiias. 


τς ἘΠΓΣῚ 


In beiden Fiillen wiirde der einzelne Chronos Rhythmop 
ein Megethos von 2 Chronoi protoi, ein Megethos disemon hi 


Die iambieche Dipodie als ποὺς σύνθετος 


enthilt zwei Chronoi podikoi, den einen Jambus als Thesis, 
anderen als Arsis, einen jeden 3-zeitig. Detriigt die Anzah 
Chronoi Rhythmopoiias das Dreitache, so hat dieser ganze 
σύνϑετος sechs Chronoi Rhythmopoiias, einen jeden vom 
fange eines Chronos protos 


Ι Il 
Thesis Arsis zwei 3-zeitige Chronoi podikoi 


eu vu eae 1 . ον 
ΙΗ » 3 1 Bg sechs 1-zeitige Chronoi Khythmopoiias. 
Die paconische Vipodie als ποὺς σύνϑετος 


enthilt zwei Chronoi podikoi, den einen Paeon als Thesis 
anderen als Arsis, einen jeden 5-zeitig. Betriigt die Anzah 
Chronoi Rhythmopoiias das Fiinffache, so hat die paeon 
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Dipodie deren zehn, einen jeden vom Umfange des Chronos 
protos 


I I 
| Thesis | Arsis zwel 5-zeitige Chronoi podikoi 
[WUD Ww 
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| 
123451678910 Ι zehn 1-zeitige Chronoi Rhythmopoiias. 


In den beiden letzten Fallen (bei der iambischen Dipodie 
id der paeonischen Dipodie) wiirde der einzelne Chronos Rhyth- 
opolias idios das Megethos eines Chronos protos haben. 

Hine Stelle des Fabius Quintilianus, welche von den rhyth. 
ischen Taktschligen (percussiones) redet, verdient hier heran- 
zogen zu werden, instit. 9, 4, 51: 

Maior tamen illic licentia est, ubi tempora etiam animo meti- 
itur et pedum et digitorum ictu intervalla signant quibusdam 
tis atque aestimant, quot breves illud spatium habeat; inde te- 
asemi, pentasemi, deinceps longiores fiunt percussiones. 

Unter den longiores percussiones miissen die hexasemi und 
ttasemi verstanden sein. Im Ganzen wiirde Quintilian also fol- 
ende Chronoi podikoi vor Augen haben: 


percussio tetrasemos -~ oder ~- 
percussio pentasemos --, 
percussio hexasemos —~ oder ~-- und -v-v oder v-v- 
percussio octasemos -~-~ oder »-~-. 


? 


Innerhalb dieser percussiones wird die Anzahl der Chronoi 
totoi oder, wie Quintilian sagt, der breves vom Dirigirenten ge- 
hit, und hiernach die betreffenden Zeitgréssen durch Bewegungen 
itdem Fusse oder mit der Hand angezeigt (d.h. taktirt). Aus- 
‘icklich ist hier gesagt, dass der Taktirende die Chronoi protoi 
| zihlen hatte. | 

Das obige Beispiel der iambischen Dipodie und der paeoni- 
hen Dipodie wiirde den Fall erliutern, wo der Dirigent die 
ΠΌΠΟΙ protoi nicht bloss zu zihlen, sondern wo er einen jeden 
t Chronoi protoi durch Taktirzeichen (quibusdam notis), ἃ. i. 
dum et digitorum ictu, als einen Chronos Rhythmopoiias den 
isfihrenden anzudeuten hitte. 

Hat der Musikdirector unserer Tage nach zusammengesetzten 
kten zu dirigiren, so giebt er, wenn das Tempo ein langsames 
, mit dem ganzen Arme die Hauptbewegungen des Taktes, mit 
m Vorderarme die zu jeder Hauptbewegung gehoérenden die 
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Nebenbewegungen des Taktirens an. Wie beides, die Haupt u 
die Nebenbewegungen mit einander angegeben werden, ist ¥ 
Berlioz*) ausfiihrlich beschrieben. Die Hauptbewegungen hab 
genau dieselbe rhythmische Bedeutung wie die Chronoi podikoi d 
Aristoxenus. Es liegt daher nahe genug, die Chronoi Rhythm 
polias idioi mit den sog. Nebenbewegungen des heutigen Tal 
schlagens zu vergleichen. 

Im modernen Dirigiren werden bei einem raschen Tem 
nur die Hauptbewegungen des Taktschlagens ausgefihrt, bl 
bei Jangsamem ‘Tempo werden neben den Hauptbewegungen : 
gleich die Nebenbewegungen zum richtigen Einhalten des Tak 
den Ausfiihrenden vor die Augen gefiihrt. Aristoxenus dri 
sich so aus, als ob neben der Gliederung nach Chronoi podil 
stets auch die Gliederung nach Chronoi Rhythmopoiias idioi | 
yegeben wiirde. Wir diirfen nicht daran zweifeln; es deu 
darauf hin, dass in der griechischen Musik das Tempo stets | 
langsameres war als in der modernen, dass dort so rasche Ter 
wie bei uns nicht vorkommen konnten. 

Wie die Lehre von den Chronoi podikoi in ὃ 18 nur ¥ 
liutig angedeutet sein soll .»Ζ]ιὰ τί δὲ ov γίνεται πλείω ong 
TOV τεττάρων ... ὕστερον DELYHNOETKL, 80 ist auch, was § 
tiber die Chronoi Khythmopoiias idioi gesagt ist, nur eine v 
liufig instruirende Anticipation des spiiter Darzustellenden ,, Eo 
02 τοῦτο ἐν τοῖς ἔπειτα φανερόν." 

Aus diesen τοῖς ἔπειται wiirden wir zwelfelsohne erfahren, 
das Markiren der Chronoi podikoi und der gleichzeitigen Chro 
Rhythmopoiias idioi in der Praxis ausgefiihrt wurde, in wele 
Weise Fuss und Finger dazu benutzt wurde ,pedum et digitor 
ictu (Quintil.)**). Wiiren uns τὰ éxecre“ erhalten, dann wiir 
wir auch wissen, was Aristoxenus mit den riithselhaften Wor 
des Psellianischen § 8 sagen will: οποδικὸς μὲν οὖν ἐστι χρόνο 
κατέχων σημείου ποδικοῦ μέγεϑος, οἷον ἄρσεως ἢ βάσεως FO. 
ποδός. ἴδιος δὲ ῥυϑμοποιίας ὁ παραλλάσσων ταῦτα 


*) Hektor Berlioz, Instrumentationslehre deutsch von A. D&rffel, 1: 
S. 259. 

**) Bezeichnete man durch das Aufstampfen des Fusses den Anf 
der Chronoi podikoi? Durch gleichzcvitige Bewegung der Finger die Chri 
Rhythmopoiias idioi? Durch den Gebrauch cinerseits des ganzen Art 
und andererseits des Vorderarmes, wie heut zu Tage die zusammengeset: 
Takte dirigirt werden, scheint man im Alterthume die Haupt- und Nel 
Lewegungen nicht unterechieden zu haben. 
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μεγέϑη εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μικρὸν εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μέγα.“ Bexiiglich des 
εἶτ᾽ ἐπὶ τὸ μικρὸν konnen wir uns leicht eine Vorstellung machen: 
' der Umfang eines Chronos Rhythmopoiias idios ist, wenn er wie 
oben S. 124 angenommen wurde, ein δίσημον oder μονόσημον ist, 
kleiner als der kleinste Chronos podikos, der (als trochaeischer 
oder iambischer Versfuss) mindestens ein χρόνος τρίσημος sein 
muss. Aber παραλλάσσων εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μέγα Ὁ ἢ Wann mag ein 
Chronos Rhythmopoiias grésser sein, als ein Chronos podikos? 
Zuerst hat es H. Weil ausgesprochen, dass es sich bei einem 
litog ῥυϑμοποιίας χρόνος ta τοῦ σημείου ποδικοῦ μέγεϑος οἷον 
ἄρσεως ἢ βάσεως ἢ ὅλου σημείου ποδικοῦ μέγεϑος, παραλλάσ- 
ὑῶν εἶτ᾽ ἐπὶ τὸ μικρὸν εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μέγα um die von Aristides 
sogenannten παρεχτεταμένοι handelt. Natiirlich veranlasst nicht 
eme jede tiber die Zweizeitigkeit ausgedehnte Sylbe eine Diffe- 
renz zwischen χρόνος ποδικὸς und χρόνος ῥυϑμοποιίας ἴδιος. 
Nicht in trochaeischen Versen Kum. 920 


-᾿ 


ῤυσίβωμον ᾿Ελλά- | vav ἄγαλμα δαιμόνων᾽ 


a’ ao 
“ιιΦυιφι- [τυ ξυ«-υ «Δ. 


| Hier hat jede der beiden 3-zeitigen Liingen ‘EAda- den Umfang 
‘tines 3-zeitigen Chronos podikos, beide zusammen stehen dem 
Rhythmus nach den beiden vorausgehenden Versfiissen ῥυσίβω- 
tov gleich. Ebenso im vorausgehenden Verse 
τὰν καὶ Ζεὺς ὁ παγκρατὴς “Agns τε | φρούριον ϑεῶν νέμει, 
KM KX -υσυς“υξλυζψζὰνυενυ.ΔΛ 
die beiden anlautenden Liingen von je 3-zeitigem Megethos. Das 
alles sind G-zeitige Chronoi podikoi, von denen ein jeder zwei 
3-zeitige Chronoi Rhythmopoiias enthalt. 
tvevirnlivsvty th 3-zeitige Chronoi Rhythmopoiias, 


6 6 6 6  6-zeitige Chronoi podikoi. 


Hier ist jeder Chronos Rhythmopoiias genau halb so gross, wie 
der Chronos podikos. In iambischen Versen analoger Bildung, 
wie die vorliegenden trochaeischen, bewirken die 3-zeitigen 
langen, dass die Chronoi Rhythmopoiias idioi sich nicht als 
elgentliches Mass der Chronoi podikoi zu Grunde legen lassen. 
In dem Verse Agam. 459 


*) Eine Parallele der ganzen Ausdrucksweise bei Pseudo-Euklid. p. 9 
feib., was ohne Zweifel aus der Darstellung des Aristoxenus excerpirt ist. 
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μένει. δ᾽ ἀκοῦσαί τί μου | μέριμνα νυκτηρεφές 
| 


VU tustvustlyu 4UcL tu 
sollte jedes der beiden 12-zeitigen Kola (nach Aristoxenus ,,wodsg 
σύνϑετοι δωδεκάσημοι“") zwei 6-zeitige Chronoi podikoi enthaltes. 
Durch die Kigenthitmlichkeit der Rhythmopoeie aber wird die 
erste iambische Dipodie zu einem 7-zeitigen, die zweite zu eiem: 
d-zeitigen Megethos. 

VtueLtustl[usutevel 


Nee” 


7 5 7 ὔ 


Hier tritt cin, was Aristoxenus sagt: in jedem der beidea 
Kola iiberschreitet die erste Dipodie durch ihre eigenthimliche 
Rhythmopoeiegestaltung das Megethos des 6-zeitigen Chronos 
podikos um Kinen Chronos protos, die zweite Dipodie bleibt um 
Kinen Chronos protos hinter dem 6-zeitigen Chronos podikos 
zuriick. Bei der ersten Dipodie findet das παραλλάσσειν ἐπκὲ 
τὸ μέγαρο, bei der zweiten Dipodie das τπαραλλάσσειν ἐπὶ τὸ 
μικρόν"" statt*), 

Sowohl in den vorher herbeigezovenen trochaeischen wie 
iambischen Versen beruht die Kigenartigkeit der Rhythmopoeta 
darauf, dass der schwache Takttheil eines Versfusses nicht durch 
die kurze Sylbe besonders ausgedriickt wird, sondern dass stat 
dessen eine Dehnung der folgenden Liinge zur Dreizeitigkest 
stattfindet. Die erste Auflage der Rossbach-Westphalschen Metrik 
hatte fiir diese Art der metrischen Bildung den Namen Synkope 
synkopirter Vers aufgebracht. Baumgyart war der erste, welche! 
mit dem Lerausgeber der zweiten Auflage die Anwendung det 
Namens Svynkope fiir die in Kede stehende metrische Bildung 
verwarf, da unsere musikalische Rhythmik den Terminus Syn: 
kope fiir eine andere rhythmische Eigenthiimlichkeit bereits 15 
festem (iebrauche habe. Was die erste Auflage der Rossbach- 
Westphalschen Metrik ,synkopirten Vers“ nannte, daftir hat die 
antike Theorie der Metrik den Namen ,dikatalektisches, pro- 
katalektisches Asynarteton“ des trochaeischen oder iambischer 
Metrums. Kurz gesagt: was Aristoxenus bei Psellus § 8 mit 


*) Der durch Pesellus tiberlieferte Aristoxenische Ausdruck ist in der 
celben Weise zu fassen, wie der (zweifelsohne aus der Aristoxenisches 
Harmonik ) excerpirte Satz bei Pseudo-Enklid p. 9 Meih: παραλλάττοντα 
ταῦτα ra μεγέϑη ἐπὶ to πεῖξον ἢ ἐπὶ τὸ ἔλαττον ἀμελωδήτω τινὶ μεγέθῃ 
d. i. die irrationalen Intervalle sind um ein Amelodeton griésser οὐδοῦ 
kleiner als die rationalen. δι Aristoxenns von Tarent, 1883, S, 289, 
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den Worten bezeichnet ,,zodixdg μὲν οὖν χρόνος 6 κατέχων ση- 
μείου ποδικοῦ μέγεθος, οἷον ἄρσεως ἢ βάσεως ἢ ὅλου ποδός" 
: ἴδιος δὲ ῥυθμοποιέας 6 παραλλάσσων ταῦτα τὰ μεγέϑη elt 
[ἐπὶ τὸ μικρὸν εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μέγας“, das tritt vorzugsweise in 
‘solehen Versen ein, welche nach Hephaestion als die mit einer 
Anakrusis anlautenden ἀσυνάρτητα zu bezeichnen sind, wih- 
rend ihnen die erste Auflage der Rossbach-Westphalschen Metrik 
den wenig passenden Namen ,,synkopirte Verse“ beilegen zu 
missen glaubte. 

Auch dasjenige, was in der Rhythmik unserer modernen 
Musik Synkope genannt wird, war der Rhythmopoeie des Griechen- 
thumes keineswegs unbekannt. Unter den Beispielen antiker 
Instramentalmusik, welche der Anonymus de musica iiberliefert, 
lantet § 104 unter der Ueberschrift ,,Ka@dov éEaonpov folgender- 
| massen : 


Eine jede dieser drei Musikzeilen enthilt zwei πόδες ἔξάσημοι, 
di. zwei 6-zeitige Dipodien von folgender Sylbenform: + 


Bedenken wir wohl, dass es Instrumentalmusik ist, deren Rhyth- 
mus wir hier vor uns haben. In der griechischen Vocalmusik 
kommt das freilich nicht vor. Denn ein auf der Kiirze den 
rhythmischen Accent tragender Jambus, den wir einen absteigen- 
den Iambus nennen miissten, 


Vi 


R.  ΚΒΥΎΡΗΛΙ,, Theorie der griech. Rhythmik. 9 
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scheint von Seiten der alten metrischen Tradition aller Beat 
gung zu entbehren. Gottfried Hermaun freilich nahm an, « 
die von ihm so genannte Basis aus einem auf jedem seiner Sy! 
zu betonenden zweisylbigen Versfusse bestehe, also event 
auch aus einem Jambus 


UL, 

Viel eher als diesen Hermannschen Jambus mit zwei rh 
mischen Accenten wird man den vom Anonymus itberliefe 
ansteigenden Jambus mit dem rhythmischen Accente auf 
Kiirze als berechtigt gelten lassen diirfen, denn er beruht 
einer schr werthvollen rhythmischen Quelle. Das Wesen di 
Tambus ist so zu erkliren, dass von den im 3-zeitigen V 
fusse enthaltenen drei Chronoi protoi, deren erster den rh’ 
mischen Accent trigt, der zweite und dritte zu einer Linge « 
trahirt sind: 

+» Trochaeus 
νυ absteigender Tribrachys 
ὦ — absteigender Iambus. 


Ks findet mithin in dem absteigenden Jambus genau dass 
statt, was wir heutzutage in der musikalischen Rhythmik | 
Synkope nennen: die Linge des absteigenden Jambus enthalt 
gleich ein accentuirtes zur ϑέσις yehdrendes und ein unaccent 
tes zur ἄρσις gehérendes Zeitmoment. Der 3-zeitige Takt in 
Form des Trochaeus hat eine 2-zeitige Thesis und eine 1-zei 
Arsis. Durch Sylbenauflésung entsteht aus dem Trochaeus 
Schema des Tribrachys, in welchem gerade so wie in der Gn 
form, dem Trochaeus, die Thesis eine 2-zeitige, die Arsis ' 
1-zeitige ist. Trochaeus und Tribrachys sind dersekbe Rhy 
mus, jedoch verschiedene Schemata der Rhythmopoeie. 
drittes Schema der Ithythmopoeie wird der absteigende Iam 
sein, der uns in dem Musikbeispiele des Anonymus itberlie 
ist. Im Trochaeus und Tribrachys hat der als Thesis fungire 
Chronos podikos ein 2-zeitiges Megethos, der als Arsis fungire 
ein 1-zeitiges Megethos: hier sind die beiden Chronoi pod! 
mit den Chronoi Rhythmopoiias idioi dem Megethos nach ic 
tisch. Dagegen von den beiden Sytben des absteigenden Jam 
hat die erste cin kleineres Megethos als der thetische Chro 
podikos des Trochaeus, wihrend die zweite Sylbe des absteig 
den Iambus ein grésseres Megethos als die Arsis des 1 
chaeus hat. 
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So viel lasst sich zur Wiederherstellung der Aristoxenischen 
ehre von dem Megethos der Chronoi Rhytmopoiias idioi den 
faellen entnehmen. 


§ 21. 


Irrationale Takte. 
(πόδες ἄλογοι, ῥφυϑμοειδεῖς.) 


Aristoxenus sagt in der EHinleitung zur Taktlehre: 


§ 20. Ὥρισται δὲ τῶν ποδῶν ἕκαστος ἤτοι λόγῳ τινὶ ἢ 
ογίᾳ τοιαύτῃ, ἥτις δύο λόγων γνωρίμων τῇ αἰσϑήσει ἀνὰ 
σον ἔσται. Ἐ) 

Γένοιτο δ᾽ ἂν τὸ εἰρημένον ὧδε καταφανές" εἰ ληφϑείησαν 
ο πόδες, ὁ μὲν ἴσον τὸ ἄνω τῷ κάτω ἔχων καὶ δίσημον ἕκά- 
ρον, ὁ δὲ τὸ μὲν κάτω δίσημον. τὸ δὲ ἄνω ἥμισυ, τρίτος δέ 
; ληφϑείῃ ποὺς παρὰ τούτους, τὴν μὲν βάσιν ἴσην αὖ τοῖς 
φοτέροις ἔχων, τὴν δὲ ἄρσιν μέσον μέγεϑος ἔχουσαν τῶν ἄρ- 
av. Ὁ γὰρ τοιοῦτος ποὺς ἄλογον μὲν ἕξει τὸ ἄνω πρὸς τὸ 
τω ἔσται δ᾽ ἡ ἀλογία μεταξὺ δύο λόγων γνωρίμων τῇ αἱ- 
hoe, τοῦ τε ἴσου καὶ τοῦ διπλασίου. καλεῖται δ᾽ οὗτος χορεῖος 
Ὀγορ. 

§ 20. ,,Bestimmt ist ein jeder der Takte entweder durch 
oen Logos (Verhaltniss 2:1, 2:2, 2:3 vgl. unten) oder durch 
ne solche Alogia, welche zwischen zwei unserer Aisthesis leicht 
sslichen Logoi in der Mitte liegt. 

,Man kann sich das Gesagte etwa so zur Anschauung bringen. 
‘enn man zwei Takte nimmt, von denen der eine den Nieder- 
hlag gleich gross hat wie den Aufschlag, jeden im Werthe 


nes Chronos disemos 


Le 
22’ 


er andere den Niederschlag vom Werthe eines Chronos disemos 
ἢ Aufschlag halb so gross 


LY 
21’ 


*) Die Excerpte bei Psellus und im Fragm. Parisin. : 
Peell. 15. Τῶν δὲ ποδῶν ἕκαστος ὥρισται ἢ λόγῳ τινὶ ἢ ἀναλογίᾳ. 
Fragm. Par. 6. Ὡρισμένοι δέ εἰσι τῶν ποδῶν of μὲν λόγῳ τινί, of δὲ 
ἰογίᾳ κειμένῃ μεταξὺ δύο λόγων γνωρίμων, ὥστε εἶναι φανερὸν ἐκ τούτων, 
τι ὁ χοὺς λόγος τίς ἐστιν ἐν χρόνοις κείμενος, ἡ ἀλογία δὲ ἐν χρόνοις 
διμέγῃ εἰρημένον ἀφορισμὸν ἔχουσα. 
g* 
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wenn zu diesen beiden Takten ein dritter genommen ¥ 
dessen Niederschlag ebenso gross ist wie bei jedem der be 
genannten Takte, wihrend sein Aufschlag die mittlere Gr 
(arithmetisches Mittel) der beiderseitigen Aufschlige hat 
2 ἢ 

ein solcher Takt wird einen Niederschlag haben, welcher 
Aufschlage in einem irrationalen Verhiltnisse (einer Alogia) s 
Die Irrationalitit wird aber zwischen zwei der Aisthesis - 
lichen Verhiltnissen, dem Verhiiltnisse 2:2 und 2:1 gena 
der Mitte liegen. Dieser Takt hat den Namen Choreios alo; 


Δάκτυλος ῥητος = 
Χορεῖος ἄλογος 
Χορεῖος ῥητός 21° 


Den Namen ῥητός im Gegensatze zu ἄλογος gebraucht 
stoxenus im folgenden § 21 und § 22. Ehbenso sagt auch 
stides ῥητός und ἄλογος, was Marcianus Capella mit rationa 
und irrationabilis tibersetzt. Davon haben die Modernen 
Ausdriicke rational und irrational gebildet, obwohl im Sinne 
serer Mathematiker dafiir commensurabel und incommensur 
zu sagen sein wiirde. 

Boeckh hat das grosse Verdienst, diesen Choreios alogos 
Aristoxenus in den unter Trochaeen am Ende eines Kolons | 
einer Dipodie statt des 3-zeitigen Trochaeus verstatteten Spon 
erkannt zu haben. Der metrischen Form nach besteht also 
Choreios alogos in einem Spondeus. Die spondeische Form ' 
durch Bacchius de musica p. 25 Meib. bestiitigt, wo ein 1 

οὐξ ἀλόγου ἄρσεως καὶ ϑέσεως μακρᾶς οἷον ὀργή“ 
mit einem Spondeus als Beispiel aufgefiihrt ist. Derselbe 
hilt sich zum Choreios alogos, wie der rationale Jambus : 
rationalen Trochaeus 


ῥητοὶ πόδες: Τροχαῖος Ἴαμβος 
Lv w £ 
21 12 
ἄλογοι πόδες: Χορεῖος ἄλογος Ἴαμβος ἄλογος 
᾿ς... -.- + 
214 112. 


Bacchius gebraucht fiir den ἴαμβος ἄλογος den Namen det 
Wir werden, da ὄρϑιος die Bezeichnung fiir verschiedene, 


-᾿- -- 
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Jambus analoge Takte ist, z. B. fir — — — (den Gegensatz des 
τροχαῖος σημαντός), fir den irrationalen Iambus die Bezeichnung 
ὄρϑιος ἄλογος gebrauchen diirfen. 

Auch den Auflésungen des rationalen Trochaeus und ratio- 
nalen Jambus Yvv und vv stehen irrationale Formen zur Seite. 
Aristides sagt: "Εἰσὶ δὲ καὶ ἄλογοι χορεῖοι δύο, ἐἰχμβοειδής, ὃς 
συνέστηκεν ἐκ μακρᾶς ἄρσεως καὶ δύο ϑέσεων. καὶ τὸν ῥυϑμὸν 
ἔοικεν ἰάμβῳ, τὰ δὲ λέξεως μέρη δακτύλῳ. Ὁ δὲ τροχοειδὴς ἐκ 
δύο ϑέσεων καὶ μακρᾶς ἄρσεως κατ᾽ ἀντιστροφὴν τοῦ προτέρου."“ 


τροχαιοειδής ἰαμβοειδής 
. ws - - wh 
2 1h if 2. 


Der Richtigkeit der Boeckhschen Entdeckung thut es keinen 
Abbruch, dass Boeckh die von Aristoxenus angegebene Messung 
des Chronos alogos nicht richtig interpretirt hat. Boeckh glaubte, 
fir die beiden Takttheile nicht 2-+ 14, sondern 17 + 3. an- 


*nehmen zu miissen, denn der ganze Choreios alogos miisse genau 


dieselbe Zeitdauer haben wie der buf ihn folgende rationale 
Trochaeus (also 3 χρόνοι πρῶτοι), die beiden Takttheile des Cho- 


Teios alogos aber staénden im Verhaltnisse 2:14—=2:$— 12:2. 


| Diese Messung ist gegen dio Angabe des Aristoxenus. Denn 


dieser sagt ausdriicklich, der starke Takttheil des Choreios alogos 
86] von gleichem Zeitwerthe, wie der des 4-zeitigen Daktylus 
und der des 3-zeitigen Trochaeus, also 2-zeitig (aber nicht 
V-zeitig)*). 


*) Boeckh geht wie Voss und Apel von dem Satze aus, dass in der 
alten Rhythmik wie in der modernen Musik strenge Takteinheit stattfinde. 
Der Messung des antiken Taktes im Einzelnen legt er die Stelle des Ari- 
stoxenns von dem Choreios alogos zu Grunde, dessen Thesis mit der Thesis 
des rationalen Trochaeus und Daktylus an Zeitdauer tibereinkommt, dessen 
Aris aber zwischen den Arsen dieser beiden Fiisse (1 und 2) in der Mitte 
steht und also 14 Moren betrigt. Diesen irrationalen Choreus findet 
Boeckh in dem Spondeus der nach Dipodien gemessenen trochaei- 
Schen und iambischen Kola und bezeichnet ihn mit 


be 8 
42.2Br240,-- 20,0, 402 


11} 


Boeckh’s Theorie ist nun folgende: 

Weil der Rhythmus gleiche Takte erfordert, so muss auch der irrationale 
Chorens dieselbe Zeitdauer haben, wie der rationale Trochaeus, nimlich die 
deitdaner von 8 kurzen Sylben. Dic von Aristoxenus angegebcne Grdsse 
des irrationalen Choreus 2 + 14 kann daher nicht das absolute, sondern 
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Verhiiltniss zwischen Rhythmisch- und Melisch-Irrationalem. 


§ 21. Δεῖ δὲ μηδ᾽ ἐνταῦϑα διαμαρτεῖν, ἀγνοηϑέντο. 
τε ῥητοῦ καὶ τοῦ ἀλόγου, τίνα τρόπον ἐν τοῖς περὶ τοὺς ᾧν' 
λαμβάνεται. “Ὥσπερ οὖν ἐν τοῖς διαστηματικοῖς στοιχείοις τ 
κατὰ μέλος ῥητὸν ἐλήφϑη, ὃ πρῶτον μέν ἐστι μελῳδοῦι 
ἔπειτα γνώριμον κατὰ μέγεϑος, ἤτοι ὡς τά TE σύμφωνα 


nur das relative Verhiltniss zwischen Arsis und Thesis bezeichnen; 
enthalten zusammen nicht 34, sondern'nur 3 Chronoi protoi. Deshi 
triigt die Thesis 1.2, die Arsis ὃ, denn diese Zahlen stehen einerseits i 
von Aristoxenus angegebenen Verhiltnisse 2 zu 14, andererseits be 
sie in Gesammtheit 3 Einheiten: 


Ι % + 
Low) wo om | 2 Yt oe } ««(ν ... 
21;/Y%et}e2i1f{we4)le.1 
see | oe ΜΠ... τ πΞΠὰ 5... 
3 3 8 8 8 


In den logaoedischen und glyconeischen Strophen findet sich 
rationale Sylbe in der Thesis des Daktylus 


. αὶ 
-~-V-~VUYULYV_L, 
die Arsis misst daher 3, die beiden kurzen Sylben des Daktylus sus: 
\2, also jede einzelne Kiirze ὃ, der Grundrhythmus ist der trochaeit 


εἰ 
v iouvld ov te 
211296 21 
ee ne 
3 | 38 | 8 


Dem griechischen Takte liegt hiernach als kleinste Einheit das Siebe 
Grunde, aber es erscheint nicht als ein selbststaindiges Siebentel 
unserer Septimole, sondern 9, 6, 7, 14 Siebentel sind zu einer einzige 
verbunden: setzen wir in der obigen Reihe die rationale kurze Sylb 
als ein doppelt punctirtes Achtel an, so lassen sich die griechischen 
ihrem Werthe nach folgendermassen ausdricken: 

-- VW Vv ~ V 

Γ' β᾽ p- βο-ς βο- 

ν ν 


Γ γ 1 paar |. 

[Boeckh sagt zwar: quinque nostris notis designars nequewnt, δι 
poterant facillime, allein das erstere ist sehr wohl mdglich, wenn m 
nicht den χγρύνος πρῶτος als Achtel ansetzt. Dasselbe gilt auch vom 
mus der dorischen Strophe. ] 

In Pindars episynthetischen Strophen ist nach B. der Ὁ 
rational, aber er kommt an Umfange einer trochaeischen Dipodie gleich 
sentiet qui hutusmods versus recte didicerit aut recitare aut canere.“ Di 
Sylbe des Daktylus ist so gross, wie ein ganzet Trochaeus, aleo 8. 
eine jede der beiden kurzen Sylben betragt die Hilfte davon, also 1: 
kleinste Einheit ist demnach das Vierzehntel der rationalen kursen 
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4 A e [4 A id ~ a nN 6 
τόνος <xal τὸ ἡμιτόνιον καὶ τὸ τεταρτημόριον τοῦ τονοῦδ 7 ὡς 
τὰ τούτοις σύμμετρα, τὸ δὲ κατὰ τοὺς τῶν ἀριϑμῶν μόνον λύ- 

, ¢ 9 , z e ~ ~ 
yous ῥητόν, ᾧ συνέβαινεν ἀμελῳδήτῳ εἰναι (ῥητοῦ τινος μεῖξον 


Ce Red 


ee ee ee Ὁ 1 
" 7 ἢ or | re os" “on aad a “oe 


Der Creticus, welcher in denselben Strophen die Stelle des Ditrochaeus 
vertritt, wird von B. gemessen: 

-- VW — 

2% 1k 2%. 
Die Arsen und Thesen stehen in dem gewdhnlichen rhythmischen Ver- 
hiltniss von 3:2, aber betragen zusammen 6 Einheiten wie die trochae- 
ische Dipodie. 

Soweit die Theorie Boeckh’s, von der ihr Urheber selbst sagt: quae 
εἰδὶ coniectura nituntur, tamen neque ex veteribus refutari posse videntur, 
πές commodiorem viam novi, qua metrorum veterum imacqualt mensurae con- 
οἰ ατὶ aequalitas prorsus necessaria possit. 

Einen wesentlichen Punct hat diese Theorie richtig getroffen, dass 
nimlich die Syllaba anceps der iambischen und trochaeischen Metra und 
die Lange des Daktylus in glyconeisch-logaoedischen Metra als ἄλογος ge- 
fasst werden muss, aber folgende Puncte treten mit den Angaben der alten 
Rhythmiker in offenen Widerspruch: 

1) Die Gleichstellung des Daktylus und Ditrochaeus in der 
dorischen Strophe. Der Ditrochaeus enthilt mindestens 6 Moren, wie 
durch die Angaben der Alten gesichert ist und auch Boeckh annimmt. 
Wenn nun der einzelne Daktylus dem Ditrochaeus an Zeitdauer gleich stiinde, 
80 enthielte in der dorischen Strophe die daktylische Tetrapodie 24, die 
Pentapodie 30 Chronoi protoi. Diese Ausdehnung der daktylischen Kola 
ist aber nach den Bestimmungen der alten Rhythmiker nicht mdglich: denn 
wie sie ausdriicklich lehren, ist der grésste δακτυλικὸς ποὺς ein μέγεθος 
ἐχκαιδεκάσημον, der grisste παιωνικὸς ein πεντεκαιεικοσάσημον μέγεϑος, 
ἀ, ἢ, die grdaste Tetrapodie enthilt 16 Chronoi protoi 

LfyuvtlvvlLlvvyvtu, 
die grdsste Pentapodie 25 Moren 

ἐψμ.ἐν-. Lune tuo, 
ein Mass, welches von der Tetrapodie und Pentapodie der dorischen 
Strophe bei der Boeckh’schen Messung 


8 3 38 8 3 3 3 8 


| 24 Chronoi protoi, 
-~- VV -VY —_- VV 


δ, ὁ | ὁ 8 ὃ .8 8 


~vulovuyu ~vuloe 


30 Chronoi protoi 


- VV 


um 8 und 5 Chronoi protoi iiberschritten wird. 
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ἢ ἔλαττον)" οὕτω καὶ ἐν τοῖς ῥυϑμοῖς ὑποληπτέον ἔχειν τό τι 
ῥητὸν καὶ τὸ ἄλογον. Τὸ μὲν γὰρ κατὰ τὴν τοῦ ῥυϑμοῦ φύσιν 
λαμβάνεται ῥητόν, τὸ δὲ κατὰ τοὺς τῶν ἀριϑμῶν μόνον λόγους. 
Τὸ μὲν οὖν ἐν ῥυϑμῷ λαμβανόμενον ῥητον χρόνου μέγεϑο; 
πρῶτον μὲν δεῖ τῶν πιπτόντων εἰς τὴν δυϑμοποιίαν εἶναι, ἔκειτε 
τοῦ ποδὸς ἐν ᾧ τέτακται μέρος εἶναι ῥητόν᾽ τὸ OE κατὰ τοὺς 
τῶν ἀριϑμῶν λόγους λαμβανόμενον ῥητὸν τοιοῦτόν τι δεῖ νοεῖν 
οἷον ἐν τοῖς διαστηματικοῖς τὸ {περὶ τὸν δωδεκατημόριον τοῦ 
τύνου καὶ εἴ τι τοιοῦτον ἄλλο ἐν ταῖς τῶν διαστημάτων xagal- 
λαγαῖς λαμβάνεται. Φανερὸν δὲ διὰ τῶν εἰρημένων, ὅτι ἡ μέδη 

[Boeckh selber erkennt die Gesetze des Aristides tiber die Ausdebnung 
der Reihen an einer anderen Stelle als richtig an, S. 60, cf. ,,edtro revo 
sensus non percipict“, und folgert daraus wie wir, dasa der daktylische 
Ilexameter und Ventameter, der anapaestische Tetrameter aus mebreres 
Reihen bestiinde. Bloss tiber die Ausdechnung der Cretici weiss Boeckh 
nicht, ob er den Khythmikern beistimmen soll. Wenn er aber sagt: Pir 


darus tamen usque ad viginti tempora progreditur in dactylica com 
positione 


-.«ινυν τύ UV ne, 


so ist dies kein Widerspruch gegen die Rhythmiker, da nach ihrer Theor | 
die daktylische Pentapodie kein μέγεθος δακτυλικὸν, sondern ein μέγεθος 
εἰκοσάσημον παιωνικὺν ist, im Verhiiltniss von 15: 10 “ὦ 8 : 3 ge 
rechnet. | 


2) Die Messung des irrationalen Choreus. Boeckh bestimmt die 
Arsis auf 7, die Thesis auf '?, weil er einerseits das von Aristoxenus 88’ 
gegebene Verhiiltuiss von 1} : 2 (= 1: 12), andererscite die 3-zeitige Takt 
grésso festhalten will. Somit ist die Arsis dieses Fussea nach det 
Boeckh’schen Messung kleiner als die Arsis des rationalen Trochaeus. Abet 
Aristoxenus sagt ausdriicklich von dem irrationalen Choreus: τὴν μὲν βάσιν 
iony αὐτοῖς ἀμφοτέροις ἔχων, ἃ. h. scine Thesis ist gleich der 2-zeitiges 
Thesis des rationalen Trochaeus und rationalen Daktylus, enthilt also 
2 Chronoi protoi. Dieser Widerspruch des Aristoxenus gegen die Messung 
der Arsis trifft zugleich die von Boeckh angenommene Mesasung det 
Thesis. 

| Meist unbegrindet sind die Kinwendunygen G. Hermann’s gegen Boeckh's 
Theorie, dem besonders dic allerdings nicht geringe Schwierigkeit in det 
Messung der dorischen Strophe auftiel: cui rite exsequendae tpxe Apolle 
impar sit, cf. de metrorum quorundam mensura rhythmica dissertatio 1816, 
de epitritis doris dissertutio 1824, in opusc. I], 105. ΠῚ, 83. Dageges 
Boeckh Pindar. I], 1 praefat. 1819 und Indic. lection. aestiv. Berol. a. 1825 
praefat. Spiiter mass Hermann die Daktylen der dorischen Strophe wie 


Boeckh 
we ell bd 


vel. Jahn, Jahrb. 1837, §. 378.] 
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ηφϑεῖσα τῶν ἄρσεων οὐκ ἔσται σύμμετρος τῇ βάσει' οὐδὲν γὰρ 
uray μέτρον ἐστὶ χοινὸν ἔνρυϑμον. 
yNur hiite man sich auch hier vor Missverstindnissen 
us Unbekanntschaft mit dem Rationalen und Irrationalen, in 
relcher Bedeutung es in der Rhythmenlehre zu nehmen ist. 
Vie ich in den diastematischen Stoicheia dasjenige als etwas 
er Natur des Melos nach Bestimmbares gefasst habe, was 
erstens ein Melodumenon ist, ° 
zweitens seinem Megethos nach dadurch erkennbar, dass 
es ein Multiplum des kleinsten Intervalles der Melodumena 
ist, wie z. B. die symphonischen Intervalle und der Ganzton 
und der Halbton und das Tetartemorion des Ganztones oder 
alles damit Messbare, 
dagegen dasjenige als etwas bloss den Zahlenverhalt- 
nissen nach Bestimmbares, bei welchem es der Fall ist, 
dass es [um] ein Amelodeton [kleiner oder grésser als ein 
der Natur des Melos nach bestimmbares Intervall] ist, so soll 
ganz analog das Rationale und Irrationale auch in der Rhythmik 
genommen werden. 
yJas eine wird namlich als etwas der Natur des Rhythmus 
nach Bestimmbares gefasst, das andere als etwas nur den Zahlen- 
Verhiltnissen nach Bestimmbares. 
»Die in der Rhythmik als rational gefasste Zeitgriésse 
muss also 
erstens zu denjenigen gehdren, welche in der Rhythmo- 
poeie vorkommen, 
zweitens ein bestimmbarer Theil des Taktes bein, in wel- 
chem sie einen Takttheil bildet; 
lagegen dasjenige, was als etwas bloss den Zahlenverhiltnissen 
tach Bestimmbares gefasst wird, muss man sich analog denken, 
we in den diastematischen Stoicheia das iiber das Dodekate- 
Morion des Ganztones und wenn noch etwas anderes von der 
Art bei den Verschiedenheiten der Intervalle vorkommt. 
yAus dem Gesagten ist klar, dass die in der Mitte zwischen 
len beiden Arsen stehende’ Arsis des Choreios alogos nicht 
ommensurabel mit der Basis ist, denn es giebt kein den beiden 
‘akttheilen gemeinsames Mass, welches als rhythmische Grosse 
orkame.“ 
Wo Aristoxenus kann, liebt er fiir die Fragen in der Rhyth- 
ik analoge Thatsachen der Harmonik herbeizuziehen. Es 
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scheint, dass die Zuhérer, welche die Vorlesungen tiber Rhyt 
mik besuchen, vorher die Vorlesung iiber Harmonik besuel 
haben, und zwar die nach sieben Theilen vorgetragene (d 
dritte) Harmonik. Diese ist es, auf welche sich hier Aristoxem 
als ,die diastematischen Stoicheia“ beruft. 

Fiir die Athenischen Zuhérer mochten die von Aristoxen 
gezogenen Analogien wohl instructiver sein als fir uns moder. 
Menschen, die wir die citirte Partie der Harmonik durchaus nie 
mehr besitzen und noch dazu die in der Rhythmik gémacht 
Selbstcitate des Aristoxenus aus der Harmonik in einer se 
verwahrlosten Fassung tiberkommen haben.  Glicklicherwei 
lassen sich dic Textliicken, durch welche der gegenwiirtige A 
schnitt entstellt ist, dem matericllen Gehalte nach mit Siche 
heit wieder herstellen. 

Einen kurzen Hinblick in die antike Intervallleh: 
kénnen wir uns nicht ersparen. 

Einfaches oder unzusammengesetztes Intervall einer Tonleit 
heisst nach Aristoxenus ein solches, dessen Grenzklinge in ὦ 
betreffenden Tonleiter als Nachbarklinge unmittelbar auf einand 
folgen. Liegt zwischen zwei Klingen der Scala noch ein dritt 
Klang, so bilden dieselben ein zusammengesetztes Intervall. 

Die Intervalle des griechischen Melos sind entweder wie | 
der modernen Musik Ganzton- und Halbtonintervalle, oder | 
kommen auch solche Intervalle vor, welche kleiner als das Hall 
tonintervall sind. Ein Melos der ersten Art heisst Diatone 
syntonon oder Chroma syntonon, ein Melos der zweiten Al 
heisst entweder Enharmonion oder Diatonon malakon oder Chri 
matikon malakon oder Chromatikon hemiolion. Von den Arte 
des griechischen Melos, in welchen dergleichen kleinere fir w 
sere Musik durchaus unbrauchbare Intervalle vorkommen, werde 
wir uns nie eine geniigende Vorstellung machen kénnen. Au 
fallend ist es sehr, dass bei den griechischen Theoretikern die diat 
nische Musik als ganz coordinirt mit der nichtdiatonischen Mus 
angesehen wird. Ein dem Enharmonion angehorendes Interva 
welches genau die Hiilfte des Halbtones, das Viertel des Gan 
tones ist, genannt die enharmonische Diesis, wird den sama 
lichen Intervallen als kleinste Masseinheit zu Grunde gele 
Je nach der Anzahl der in ihm enthaltenen enharmonisch 
Diesen oder Viertelténe redet Aristoxenus von einem erste 
einem zweiten, einem dritten, einem vierten Intervall-Megethos u.s. 
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Das betreffende Zahlwort besagt, wie gross die Anzahl der in 
dem Intervalle enthaltenen Viertelténe ist. Nur die geraden 
Intervalle haben in der modernen Musik ein Analogon, die un- 
geraden Intervalle nicht. Die zweite Intervallgrésse der Griechen, 
genannt Hemitonion, kommt mit unserem Halbtonintervalle, z. B. 
ab tiberein, die vierte, genannt Tonos, mit unserem Ganztone, 
zB. ah, die sechste, genannt Trihemitonion, mit unserer kleinen 
Terz, z. B. ac, die achte, genannt Ditonos, mit unserer grossen 
Terz, z. B. ce. 

Indem wir den in der Mitte des Halbtones gelegenen 
Viertelton durch einen tiber die betreffende Note gesetzten Aste- 
nscus ausdriicken, gewinnen wir eine Bezeichnung fiir die uns 
fremden ungeraden Intervalle. Die zwischen e und a méglichen 
Viertelton-Klange sind 

s κε 4 ι * 
e 9 ἢ f fis fis g g gis gis a 
mathematisch ausgedriickt*): 
τ m' m* τ τ m® m® m? m* τη m!?°. 
Der Buchstabe m habe den Werth von 
4 
Ve, 
dann werden wir den genauen Zahlenausdruck fiir die Schwin- 
gungsverhaltnisse der betreffenden Klinge haben, die Zahlenreihe 
von Ὁ bis 10, eine jede Zahl als Exponent von m gefasst, wird 
die Reihenfolge der enharmonischen Viertelténe, welche innerhalb 
der Quinte 6 bis a mdglich sind, angeben. Die geraden Ex- 
Ponentialzahlen bezeichnen die Grenzen gerader Intervalle, die 
ungeraden Exponentialzahlen die der ungeraden Intervalle. Diese 
ungeraden Intervalle kamen bei den Griechen in den Musikarten 
vor, welche Enharmonion und Malakon Diatonon genannt werden. 
Wie solche Musik geklungen, davon vermégen wir uns keine 
Vorstellung zu machen. | 

Und doch giebt es ausser den ungeraden Intervallen auch 
noch solche, welche ἄλογα διαστήματα, irrationale Intervalle ge- 
nannt werden. Das sind solche, wo die Exponentialzahl von m 


eine Bruchzahl ist, z. B. m!4 (=m?) ἃ. i. ein Klang, welcher 


zwischen m! und m? gerade in der Mitte liegt, ferner m!4 (= m)). 
Mit Hiilfe der Logarithmen ist es uns médglich, fiir diese irra- 
tionalen Intervallgréssen einen kurzen Zahlenausdruck zu finden, 


*) Nach meinem ,,Aristoxenns von Tarent™ 3. 255. 
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wie dies in meiner Aristoxenus- Ausgabe 8. 254 ff. gezeigt ist 
Die mathematische Wissenschaft zur Zeit des Aristoxenus wusste 
noch nicht mit Exponenten und Logarithmen umzugehen, dahe 
musste Aristoxenus, um den Begriff der irrationalen Intervalle a 
geben, zur Annahme von ἀμελῴδητα, ἃ. i. kleinen bloss theore 
tischen Intervullgréssen, die in der Praxis des Melos als selbst 
stiindige Intervalle nicht vorkommen, seine Zuflucht nehmes 
Das kleinste μελῳδητὸν (das kleinste in der Praxis, vorkommenée 
Intervall) ist nach ihm die enharmonische Diesis, die Halfte des 
Halbtones, der vierte Theil des Ganztones, diesem seinem Werthe 
gemiiss von ihm τεταρτημόριον τόνου (Viertel des Ganztones) 
genannt, Die kleinsten ἀμελῴώδητα (bloss imaginire, zur thee 
retischen Bestimmung der irrationalen Intervalle nothwendige 
Intervallgréssen) sind das ὀγδοημόριον τύνου (Achtel des Gant 
tones) und das δωδεκατημόριον tévov (Zwolftel des Ganztones). 
Aly Exponentialgréssen ausgedriickt wiirden dies folgende sem: 


Δ 
Achtelton, Ogdoemorion ( 9) | 
‘TN3 
Awolftelton, Dodekatemorion (V2) . 
Die Ciesammtclassification der Intervalle ist also im Sinse 


des Aristoxenus folgende: . 
A. μιαστήματα μελῳδητά. | 
(Intervalle der musikalischen Praxis.) | 
1, Διαστήματα gnra (rationale). 
1, διαστ. ἄρτια (gerade). | 
2. διαστ. περιττά (ungerade). | 
H. “ιαστήματα ἄλογα (irrationale). 
B. “ιαστήματα ἀμελῴδητα. 
(Imaginiire Intervalle.) 

Die imayiniiren Intervalle dienen ger Theorie des Aristoxents 
zur (iréssenbestimmung der διαστήματα ἄλογα, der auf das Chroma 
malakon und Chroma hemiolion beschrinkten irrationalen Intervalle, 
denen er den Umfang von 14, 14,7), enharmonisehen Diesen zuweist 

Das kleiste Intervall des Chroma hemiolion (= 14 enharme 
nischer Diesen) bestimmt sich als die Summe der enharmonischen 
Diesis und eines Amelodetun vom Umfange des Ogdvemorion. 

ΧΙ τ αὶ 

(V2) °° 
Das kleinste Intervall des Chroma malakon (= 14 enharmoni- 
scher Diesen) bestimmt sich als die Summe einer enharmonischen 
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hesis und eines Amelodeton, welches den Umfang des Dodeka- 


morion hat. 
Vs 1-+ 14 
(Vo) “. 


as grosste Intervall des Chroma malakon (= 74 enharmoni- 
her Diesen) bestimmt sich als die Summe aus 7 enharmoni- 
hen Diesen und einem Amelodeton von dem Umfange eines 
odekatemorion, — oder wie man ebenfalls sagen kann, als die 
ifferenz eines Ditonos (= 8 enharmonischer Diesen) und zweier 


odekatemorien. 7 5 
(V2) * (V2) 


In dieser Weise haben wir die von Aristoxenus gegebene 
efinition zu verstehen: 
Kine irrationale Intervallgrésse ist die Summe oder Differenz 
emer rationalen Intervallgrésse und eines Amelodeton. 


ese Definition ist in dem Auszuge aus der siebentheiligen Aristo- 
enischen Harmonik euthalten, welchen die Introductio musica des 
genannten Kuklides reprisentirt. Dort heisst es p.9 Meibom: 
Ἡ δὲ τοῦ ῥητοῦ καὶ ἀλόγου διαστήματος διαφορά ἐστι, καϑ᾽. 
ἣν τῶν διαστημάτων ἃ μέν ἐστι ῥητά, ἃ δὲ ἄλογα. 

Ῥητα μὲν οὖν ἐστιν ὧν οἷόντ᾽ ἐστὶ τὰ μεγέϑη ἀποδιδόναι, 
οἷον τόνος, ὑμιτόνιον, δίτονον, τρίτονον καὶ τὰ ὅμοια. 

λογα δὲ τὰ παραλλάττοντα ταῦτα τὰ μεγέϑη ἐπὶ τὸ μεῖξον 
ἢ ἐπὶ τὸ ἔλαττον ἀλόγῳ τινὶ μεγέϑει. 


Der Epitomator wird hier wohl die Worte seines Originales 
nverandert gelassen haben. Dass es Aristoxenische Worte sind, 
arauf deutet die Uebereinstimmung des Anfangssatzes mit Ari- 
oxenischen Wendungen wie in der Rhythmik § 22 τρίτη δὲ 
ιαφορὰ]. καϑ᾿ ἣν of μὲν ῥητοὶ, of δ᾽ ἄλογοι τῶν ποδῶν εἰσι, 
id des Schlusssatzes mit Rhythm. § 58a. ἴδιος δὲ ῥυϑμοποιίας 
παραλλάσσων ταῦτα τὰ μεγέϑη εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ μικρὸν εἴτ᾽ ἐπὶ τὸ 
γα, Aber die handschriftliche Ueberlieferung der Stelle muss 
thwendig einen Fehler enthalten. Auch Marquards Ausgabe 
241 bemerkt den Uebelstand, ,,dass zur Bestimmung des Be- 
ffes (ἄλογος) der zu bestimmende Begriff (@Adyo μεγέϑει) 
ber angewandt wird. Ich méchte glauben, dass die Massein- 
t der zwélfte Theil des Ganztones gewesen sei.“ Offenbar war 

urspriingliche Lesart der Handschriften 
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“Adoya O& τὰ παραλλάττοντα ταῦτα ta μεγέϑη (sc. ῥητὰ) ἐπὶ 
τὸ μεῖξον ἢ ἐπὶ τὸ ἔλαττον ἀμελῳδήτῳ τινὶ μεγέθει. 
Irrational sind die Intervallgréssen, welche um ein Amelodetos 
(um ein Ogdoemorion oder ein Dodekatemorion) grésser oder 
kleiner als die rationalen sind. 


Das vorausgehende “4doya veranlasste den Librarius, ἀλόγῳ cal 

μεγέϑει statt des in seinem Archetypon stehenden ἀμελῳδήτῳ 

τινὶ μεγέϑει zu schreiben. Es konnte dies um so eher geschehen, 

wenn wir annehmen diirfen, dass in dem urspriinglichen 
“A[ME]A@ [MOH] TW 

die eingeklammerten Buchstaben verwischt oder sonst unleserlich 


geworden waren 
A..AO..FQ@). 


Dass nun Aristoxenus bei der Darstellung der rationales 
und irrationalen Gréssen des Melos in der That von dem μέγεθος 
ἀμελῴδητον ὡς τὸ δωδεκατημύριον gesprochen hat, das geht aus 
dein Selbstcitate hervor, welches Aristoxenus in der Rhythmik au 
seinen Stoicheia diastematika, d. i. dem von den Intervallen ha» 
delnden Abschnitte seiner (dritten) Harmonik, giebt. 


ἫΝ 4 
“Ὥσπερ οὖν ἐν τοῖς διαστηματικοῖς στοιχείοις τὸ μὲν κατὰ 
μέλος ῥητὸν ἐλήφϑη, 
. κι - , , 
ὁ πρῶτον μέν ἐστι μελῳδούμενον. 
ἔπειτα γνώριμον κατὰ μέγεθος ἤτοι ὡς Ta TE σύμφωνε 
καὶ ὁ τόνος ἢ ὡς τὰ τούτοις σύμμετρα, 
4 .Α A A ~ 4 ~ ΄ ’ ’ 
τὸ δὲ κατὰ τοὺς τῶν ἀριϑμὼν μόνον λόγους ῥητὸν, 
zt 
ᾧ συνέβαινεν ἀμελῳδήτῳ εἶναι, 
οὕτω καὶ ἐν τοῖς ῥυϑμοῖς ὑποληπτέον ἔχειν τό τε ῥητὸν καὶ 
~ ~ ᾽ 
τὸ ἄλογον. Τὸ μὲν γὰρ κατὰ τὴν τοῦ ῥυϑμοῦ φύσιν λαμβα- 
νεται ῥητόν, TO OE κατὰ τοὺς τῶν ἀριϑμῶν μόνον λόγου». 
τ e - 
τὸ μὲν ovy ἐν ῥυϑμῷ λαμβανόμενον ῥητὸν χρόνου μέγεϑος 
πρῶτον μὲν δεῖ τῶν πιπτόντων εἰ; ῥυϑμοποιίαν εἶναι 
~ ~ ? Φ 
ἔπειτα τοῦ ποδὸς ἐν ᾧ τέτακται μέρος εἷναι ῥητόν 
a Α 4 ~ 3 ~ , é r 8 
to δὲ κατὰ τοὺς τῶν ἀριϑμῶν λόγους λαμβανόμενον ῥητὸν 
τοιοῦτόν τι δεῖ νοεῖν οἷον ἐν τοῖς διαστηματικοῖς τὸ δῶ- 
δεκατημύριοι τοῦ τόνου καὶ εἰ τι τοιοῦτον ἄλλο ἐν ταῖς 
τῶν διαστιμιάτων παραλλαγαῖς λαμβάνεται. 
Den handschriftlich erhaltenen Partien der Aristoxenischen 
Schriften tiber Harmonik fehlt die Erérterung des Unterschiedes 
zwischen διώστημα ῥητὸν und ἄλογον. Die vorliegende Stelle 
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x Rhythmik, in welcher Aristoxenus seine Harmonik citirt, 
| das einzige, was wir direct von Aristoxenus iiber jenen 
ποὺ der Harmonik besitzen. Dass er dort das ἀμελῴδητον zur 
ofinition des ἄλογον herbeigezogen hat, steht fest. Wie er dies 
than, ist aus unserer Stelle nicht ganz klar. Dem handschrift- 
hen Wortlaute nach wiirde Aristoxenus das ἄλογον διάστημα als 
a ἀμελῴδητον") bezeichnet haben (,,0 συνέβαινε ἀμελῳδήτῳ 
vac), Aber das ist es doch nach seiner Aussage entschieden 
cht. Beziiglich des gréssten Intervalles, welches in der Tiefe 
r Quarte vorkommt, sagt Aristoxenus erste Harmonik § 60, 
sei ἤτοι ὀχταπλάσιον διέσεων (als Intervall des Enharmonion 
- 8 Diesen) ἢ μικρῷ τινι παντελῶς καὶ ἀμελῳδήτῳ ἔλαττον (als 
itervall des Chroma hemiolion = 74 Diesen = 8 --- { Diesen = 
Diesen um ein Dodekatemorion verringert). So wird Aristoxenus 
unserer Stelle der Rhythmik unmdglich geschrieben haben: ,,@ 
»έβαινεν ἀμελῳδήτῳ eivac, das wire ja unsinnig, sondern seine 
snuinen Worte mussten sein: γῷ συνέβαινε ἀμελῳδήτῳ εἶναι ῥητοῦ 
νος διαστήματος μεῖξον ἢ ἔλαττον““, wie er in der herbeigezogenen 
elle der Harmonik das grosste irrationale Intervall des Chroma he- 
iolion bezeichnet hatals ,,uexo@ τινι παντελῶς ἀμελῳδήτῳ ἔλαττον“. 


Das grésste irrationale Intervall des Chroma malakon ist 
um ein Amelodeton kleiner als der rationale Ditonos. 
Das irrationale Intervall im Allgemeinen ist um ein Amelo- 

deton groésser oder kleiner als ein rationales. 


ieselbe Stelle der Harmonik, mit deren Hiilfe sich die Stelle 
 Rhythmik wiederherstellen lisst, bezeugt auch, dass wir 
en die Stelle des Euklides richtig emendirt haben 


ἄλογα διαστήματα παραλλάττοντα τὰ ῥητὰ μεγέϑη ἐπὶ τὸ 
μεῖξον ἢ ἐπὶ τὸ ἔλαττον ἀμελῳδήτῳ τινὶ μεγέϑει, 

att ἀλόγῳ τινὶ μεγέϑει der Handschriften. Es ist auffallend 
nug, dass beide Definitionen der irrationalen Intervalle, welche 
is von Aristoxenus tiberkommen, geschadigt sind; einmal das 


*) ᾿Ἀμελῴδητον auch erste Harmonik 8 49: μελωδείσϑω τοῦ τόνου τὸ 
tov καὶ τὸ τρίτον καὶ τὸ τέταρτον μέρος τὰ δὲ τούτων ἐλάττονα διαστή- 
τὰ πάντα ἔστω ἀμελώδητα (Marq. p. 80, ὅ). Erste Harmonik § 55: τοῦτο 
ἐστὶν ἔκτημόριον, ἔλαττον διάστημα τοῦ ἐλαχίστου τῶν μελωδουμένων 
irq. p. 36, 2). Erste Harmonik 8 60: Τὰ δὲ ἐλάττω πάντα ἐξαδυνατεὶ 
τὸ δ᾽ ἐστὶν ἤτοι ὀκταπλάσιον τῆς ἐλαχίστης διέσεως ἢ μικρῶ τινι παν- 
ὡς καὶ ἀμελῳδήτῳ ἔλαττον, ἐπὶ δὲ τὸ βάρυ τῶν δύο διέσεων ἔλαττον οὐ 
'αται μελωδεῖν. 
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Excerpt bei Euklides aus der dritten Aristoxenischen Harmonik, 
wo ἀμελῳδήτῳ in ἀλόγῳ corrumpirt ist, sodann das Selbsteitet 
aus der Aristoxenischen Harmonik, welches sich in der Arist 
xenischen Rhythmik findet, wo die auf ἀμελῳδήτῳ folgenden 
Worte ausgefallen sind. Aber dass eine zweifache Schiadiguag 
stattgefunden hat, ist sicher, und ebenso sicher ist auch die 
Wiederherstellung des geschiidigten Textes. 

Noch ein zweiter Satz in unserer Stelle der Rhythmik erregt 
Bedenken: .,éxerta γνώριμον κατὰ τὸ μέγεθος ἤτοι ὡς τά τὸ 
σύμφωνα καὶ ὃ τόνος ἢ ὡς τὰ τούτοις σύμμετρα“. Die oF 
gefiihrten Beispiele der ῥητὰ διαστήματα sind die Octave, Quinte, 
Quarte, Ganzton und was diesen Intervallen symmetrisch ist (mi 
einer und derselben melischen Masseinheit gemessen werden kann). 
Alle diese Intervalle sind ἄρτια διαστήματα. Zu den ῥητὰ ge 
héren aber ausser den ἄρτια auch noch die περιττὰ διαστήματεαι 
denn dass die περιττὰ zu den ῥητὰ yehdren, und mit den ἄλογα 
nicht identificirt werden diirfen, fulgt aus Aristox. ap. Plut. δ 
mus. 39: (ἐν aig τὰ πολλὰ τῶν διαστημάτων ἤτοι περιττά ἐστιν 
ἢ ἄλογα" Wire die Definition, welche Aristoxenus von de! 
ῥητὰ διαστήματα giebt, eine genaue, dann miisste sie lauten: as | 
τά τε σύμφωνα καὶ ὁ τόνος {καὶ τὸ HuLtOVvLOY καὶ τὸ TETAQTNBO 
ριον τοῦ τόνου καὶ ὡς τὰ τούτοις σύμμετρα (. i, wie Octave, Quinte, 
Quarte, Ganzton, Halbton und Viertelton (enharmonische Diesis) 
und was sich dem Masse nach auf diese Jutervalle zurtickfihren 
lisst. Dann wiiren auch die ungeraden Intervalle, die Multipls 
der enharmonischen Diesis, unter die Klasse der rationalen eitr 
geschlossen, Es ist anzunchinen, dass Aristoxenus’ Definitios | 
keine ungenaue war, und dass die in einer eckigen Parenthese ei 
veschlossenen Worter im Urtexte gestanden haben, aber auf Ver- 
anlassuny dex doppelten καὶ vom Librarius iiberselien sind. 

Was sonst noch an dieser Stelle der Aristoxenischen Rhytb- 
mik zu emendiren ist, wird bei Gelegenheit der irrationalen In- 
tervalle in der griechischen Melik zu erértern sein. Hier gentgt 
es, den Vergleich zwischen den irrationalen Grésven der Rhyth 
mik und den irrationalen τύποι der Melik zu ziehen. Es ist 
klar, dass Aristoxenus die enharinonische Diesis (das Tetartemorion) 
der Melik mit dem Chronos protos der Rhythmik parallel stellt. 
Was diesen beiden Grissen) symmetrisch ist, d. i. was sich 
in einer ganzen Zahl als Multiplum dieser Créssen bestimmen 
liisst, ist eine rationale Grésse. Was sich dagegen nicht als 
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yanze, sondern nur in einer Bruchzahl auf die Masseinheit des 
Tetartemorion oder des Chronos protos als Multiplum zuriick- 
fihren lasst, ist eine irrationale Grésse. Kin Intervall von 
11 Tetartemoria (die kleinste Intervallgrésse des Chroma hemiolion) 
ist ein irrationales Intervall, eine Zeitgrésse von 14 Chronoi 
protoi ist eine irrationale Zeitgrésse. Kim halber Chronos 
protos wiirde dem halben Tetartemorion (dem Ogdoemorion, der 
halben enharmonischen Diesis) entsprechen, wiirde dasselbe in 
der Rhythmik sein wie in der Melik das Ogdoemorion, nimlich 
em Amelodeton, welches als selbststandige Grésse nicht vor- 
kommen kann, sondern nur in Verbindung mit einer rationalen 
Grésse (als Summe oder Differenz) zu denken ist.*) 
Dass in der griechischen Rhythmik ein halber Chronos 
protos als selbststandiges μέρος τοῦ ῥυϑμιξζομένου mcht vor- 
kommen kann, folyt schon aus dem Aristoxenischen Satze: 
καλείσθω δὲ πρῶτος τῶν χρόνων ὃ ὑπὸ μηδενὸς τῶν ῥυϑμιξο- 
᾿μένων δυνατὸς ὧν διαιρεθῆναι. Dass aber ein rhythmischer 
Chronos, welcher so gross ist wie die Summe aus einem Chronos 
| protos und einem halben Chronos protos, vorkommen kann, 
folgt aus dem von Aristoxenus ausgefiihrten Vergleiche zwischen 
der rhythmischen und der melischen Irrationalitat. 


§ 28. 
Das kleinste und grésste Taktmegethos der verschiedenen 
Taktarten. 


Hieritiber besitzen wir drei Mittheilungen 1) des Aristoxenus 
i den Prolambanomena des Michael Psellus, 2) des Aristides 
Quintilian, lateinisch tibersetzt von Marcianus Capella, 3) des 
thythmischen Fragmentum Parisinum. 

In den Prolambanomena des Psellus heisst es: 

Psell. 9. Τῶν ποδικῶν λόγων εὐφυέστατοί εἰσιν of τρεῖς" 
ὖ τε τοῦ ἴσου καὶ ὃ τοῦ διπλασίου καὶ 6 τοῦ ἡμιολίου. γίνεται 
ἐξ ποτε ποὺς καὶ ἐν τριπλασίῳ λόγῳ. γίνεται καὶ ἐν ἐπιτρίτῳ. 

Psell. 11. Ἔστι δὲ καὶ ἐν τῇ τοῦ ῥυϑμοῦ φύσει ὃ ποδικὸς 
ἰόγος ὥσπερ ἐν τῇ τοῦ ἡρμοσμένου τὸ σύμφωνον. 


*) Aristoxenus statuirt zwei Amelodeta: ausser dem Dodekatemorion 
noch das Ogdoemorion, daher in der Rhythmik 8 21 der Ausdruck: (τοιοῦτόν 
τι δεῖ νοεῖν οἷον ἐν τοῖς διαστηματικοῖς to δωδεκατημόριον TOV τόνου 
καὶ εἶ τι τοιοῦτον ἄλλο λαμβάνεται. Damit falit der in Brambach’s 
thythm. Unters. 5. 15 Anm. dem Aristoxenus gemachte Vorwurf. 

R. WestPHaL, Theorie der griech. Rhythmik. 10 
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Psell. 12. Tov δὲ τριῶν γενῶν of πρῶτοι πόδες ἐν τοῖς 
ἑξῆς ἀριϑμοῖς τεϑήσονται" ὁ μὲν ἰαμβικὸς ἐν τοῖς τρισὶ πρώτος, 
ὁ δὲ δακτυλικὸς ἐν τοῖς τέταρσιν, ὁ δὲ παιωνικὸς ἐν τοῖς πέντε, 

αὔξεσθαι δὲ φαίνεται τὸ μὲν ἰαμβικὸν γένος μέχρι τοῦ ἀκ 
τωκαιδεκασΐμου μεγέϑους ὥστε γίνεσϑαι τὸν μέγιστον πόδε 
ἐξαπλάσιον τοῦ ἐλαχίστου, τὸ dé δακτυλικὸν μέχρι τοῦ ἔχκχαι- 
δεκασήμου (ῶστε γίνεσθαι τὸν μέγιστον πόδα τοῦ ἐλαχίστου τε 
τραπλάσιον), τὸ δὲ παιωνικὸν μέχρι τοῦ πεντεκαιεικοσασήμου 
(ὥστε γίνεσθαι τὸν μέγιστον πόδα τοῦ ἐλαχίστου πενταπλάσιον). 

[Σχόλιον. Αὔξεται δὲ ἐπὶ πλειόνων τὸ τε ἐαμβικὸν γένος καὶ 
τὸ παιωνικὸν τοῦ δακτυλικοῦ, ὅτι (ἐν τοῖς ἐλαχίστοις ποσὶν) 
πλείοσι σημείοις ἑκάτερον αὐτῶν χρῆται.) 

Οἱ μὲν γὰρ τῶν ποδῶν δύο μύνοις πεφύκασι σημείοις χρῆ- 
ofa: ἄρσει καὶ βάσει, of δὲ τρισὶν ἄρσει καὶ διπλῇ βάσει, οἱ δὲ 
τέτρασι δύο ἄρσεσι καὶ δυο βάσεσιν. 

Der vorletzte Satz ist ein Scholion, aus dem Rande in den 
Text gedrungen, s. oben δ. 117. 

Die Stelle des Aristides p. 35 M. lautet: 

᾿ [evn τοίνυν ἐστὶ δυϑμικὰ τρίκ, τὸ ἴσον, τὸ ἡμιόλιον 
χαὶ τὸ διπλάσιον ιπροςτιϑέασι δέ τινὲς καὶ τὸ ἐπίτριτον) ἀπὸ 
τοῦ μεγέϑους τῶν χρόνων συνιστάμενα. ὁ μὲν γὰρ α΄ κρὺς 
ἑαυτὸν συγχρινόμενος τὸν τῆς ἰσότητος γεννᾷ λόγον, ὁ dt Κ 
πρὸς « τὸν διπλάσιον. ὁ δὲ γ΄ πρὸς β΄ τὸν ἡμιόλιον. ο ὁὲ δ᾽ 
πρὸς γ΄ τὸν ἐπίτριτον. 

Τὸ μὲν οὖν ἴσον ἄρχεται μὲν ἀπὸ δισήμου, πληροῦται a 
ἕως ἑκκαιδεκασήμου διὰ τὸ ἐξασϑενεῖν ἡμᾶς τοὺς μείξους τοῦ 
τοιούτοι' γένους διαγινώσκειν ῥυϑμούς. 

Τὸ δὲ διπλάσιον ἄρχεται μὲν ἀπὸ τρισήμου, περαιοῦται 
ὁὲ ἕως ὀκτωκαιδεκασήμοι. οὐκέτι γὰρ τῆς τοῦ τοιούτου ῥυϑμοῦ 
φύσεως «μείξους.» ἀντιλαμβανόμεθα. 

Τὸ δὲ ἡμιόλιον ἄρχεται μὲν ἀπὸ πεντασήμου. πληροῦται 
ὁὲ ἕως πεντεκαιεικοσασήμου. μέχρι γὰρ τοσούτου τὸν τοιοῦτον 
ὀυϑμὸν τὸ αἰσθητήριον καταλαμβάνε". 

To δὲ ἐπίτριτον ἄρχεται μὲν ἀπὸ ἐπτασήμου. γίνεται δὲ 
ἕως τεσσαρεςκαιδεκασήμου. σπώνιος δὲ ἡ χρῆσις αὐτοῦ. 

Bei Marcianus Capella: 

Rhythmica vero genera sunt tria quae alias dactylica, iam- 
bica, paeonica nominantur, alias aequalia [alias] hemiolia duplicia. 
Deniqne etiam epitritus sociatur. Etenim unus semper quum sibi 
fuerit aptatus ut aequalis convenit. tria vero ad duo numerus 
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emiolius est. duplex vero qui fuerit ad singularem geminam 
itionem tam syllabarum quam temporum servat. Quattuor 
0 ad tria epitriti modum facit. Sed quae aequalia diximus 
idem dactylica esse dicemus. denique in dactylico genere signa 
squali sibi iure nectuntur. verum ad alterum vel ad numerum 
minum duo velut forte aequalitas numerosa decurret. Sequitur 
mbicum genus quod diplasion superius expressi in quo pedum 
ga duplicem rationem ad invicem servant, sive unus ad duo 
ve (duo) ad quattuor gemini vel quidquid ad duplum currit. 
emiolium sane quod paeonicum memoratur tunc est quum pe- 
im signa hemiolii rationem iusque sectantur ut ad duo tres 
mt. Accidit autem etiam in epitriti ratione saepe numerus 
aum pes in eo accipitur qui fit ad tres quattuor. Sed iam ad 
rdinem redeamus. 

Aequale est igitur numeri genus quod a disemo usque in 
edecim [pedes] procedit, disemus autem appellatur pes qui per 
rsin et thesin primus constare dicitur, ut est leo. 

Duplum vero incipit a trisemo, decem et octo autem [syllabas| 
0 finem usque deducit. 

Hemiolium sane a pentasemo ducit exordium, impletur autem 
o(X)XV numero. 

Epitritus ab heptasemo principium facit, quatuordecim simi- 
ibus idem ponens, cuius difficilis est usus. — Atque hos quidem 
mnes mumerorum ordines ideo memoravimus ut singulorum leges 
er universa serventur. 

Das Fragmentum Parisinum § 10. 11 berichtet: 

Λόγοι δέ εἰσι ῥυϑμικοί, xa οὖς συνίστανται of dvduol of 
ὑνάώμενοι συνεχῆ ῥυϑμοποιίαν ἐπιδέξασϑαι, τρεῖς" ἴσος, διπλασίων, 
μιόλιος. Ἐν μὲν γὰρ τῷ ἴσῳ τὸ δακτυλικὸν γίνεται γένος, ἐν δὲ 
ᾧ διπλασίῳ τὸ ἰαμβικόν, ἐν δὲ τῷ ἡμιολίῳ τὸ παιωνικόν. 

ἔρχεται δὲ τὸ δακτυλικὸν ἀπὸ τετρασήμον ἀγωγῆς, αὔξεται 
ὃ μέχρι ἑκκαιδεκασήμου, ὥστε γίνεσϑαι τὸν μέγιστον πόδα τοῦ 
ἰαχίστου τετραπλάσιον. ἔστι ὃὲ Ore καὶ ἐν δισήμῳ γίνεται 
αχτυλικὸς πούς. : 

Τὸ ὃὲ ἰαμβικὸν γένος ἄρχεται μὲν ἀπὸ τρισήμου ἀγωγῆς, 
ὕξεται δὲ μέχρι ὀκτωκαιδεκασήμου, ὥστε γίνεσϑαι τὸν μέγιστον 
δα τοῦ ἐλαχίστου ξξαπλάσδιον. 

Τὸ δὲ παιωνικὸν ἄρχεται μὲν ἀπὸ πεντασήμου ἀγωγῆς; αὔξε- 
ι δὲ μέχρι πεντεκαιεικοσασήμου, ὥστε γίνεσθαι τὸν μέγιστον 


δα τοῦ ἐλαχίστου πενταπλασιον. 
- 108 
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Im Fragmentum Parisinum ist von drei Taktarten die Rede, 
der geraden (isorrhythmischen), diplasischen und hemiolischer, 
in den iibrigen Stellen von vier oder fiinf Taktarten, imdem τὰ 
jenen drei noch die epitritische und triplasische Taktart hin 
zugefiigt wird. 

Die Namen der Taktarten sind nach dem jedesmaligen Takt- 
verhiltnisse (λόγος ποδικὸς), worunter zunichst das Verhiiltniss 
der beiden Takitheile, der Arsis und Thesis, zu verstehen ist: 


Aoyos ἴσος ~—- Verrhiiltniss 1:1 


λόγος διπλάσιος ” 1:2 
λόγος ἡμιόλιος " 2:8 
λόγος ἐπίτριτος ” 3:4 
λόγος τριπλάσιος .., 1:8. 


Von diesen 5 rhythmischen Verhiiltnissen wird je nach 
den jedesmaligen kleinsten Takten das erste auch das dakty- 
lische, das zweite das iambische, das dritte das paeonische 
Rhythmenverhiltniss genannt. Bei Psellus § 9 gelten diese drei 
als die εὐφυέστατοι ,die am meisten normal gebildeten“. Nach 
einer verkehrten Interpretation nimmt man an, dass Aristoxenus 
nur diese drei anerkenne, das epitritische und triplasische de- 
gevgen aus der Rhythmik ausschliesse, die Stelle des Peellus 
kéune also nicht aus Aristoxenus excerpirt sein. Letzteres ist 
die Ansicht Weyhe’s: ,lam vero nemini dubium esse potest, quis 
Pselli verba cum scala Aristoxeni, quoquo eam modo interprets 
mur, non consentiant, atque ille quinque, hic tres rationes rhyth- 
micas posuerit. Quae cum ita sint, vehementer errant ii, qui 
Psellum summa fide excerpsisse atque ex Aristoxeni decretis nibil 
dicunt mutasse; immo haud scio an Pselli verba abjuranda ἰδὲ 
iis qui in Aristoxeni soleant iurare.“*) Man hat dabei nicht be 
achtet, dass die Stelle des Aristoxenus § 30, in welcher nur die 
drei ersten Verhiiltnisse als rhythmisch, alle tibrigen aber als 
arrhythmisch angesehen werden, nicht von den Takten im All- 
gemeinen, sondern ausschliesslich von den Takten der ovvezis 
ὀυϑμοποιία redet. No auch Fre. Par. § 10. 

Plato ist der friiheste Schriftsteller, welcher der griechische® 
Taktarten gedenkt (Rep. 3, 400a.): 

Τρία ἐστὶν εἰδη ἐξ ὧν αἴ βάσεις συμπλέκονται, 


*) De veterum rhythm et recentiorum tactus quem vocant discrimin& 
Bonner Doctordissert. 1868. p. ὃ. 
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Er sagt nicht γένη, wie Aristoxenus, sondern εἴδη. Damit meint 
er die drei λόγοι, welche bei Psellus §9 als εὐφυέστατοι bezeichnet 
werden. Nur diese drei gestatten eine συνεχὴς ῥυϑμοποιία, nur 
diese wie Plato sagt, kénnen zu βάσεις verkntipft werden. Vom 
epitritischen und triplasischen Takte, der ja in der συνεχὴς ῥυϑμο- 
ποιία nicht vorkommt, kann keine βάσις gebildet werden, mag 
nun dies Wort bei Plato eine allgemeinere oder wie bei den 
Metrikern die Bedeutung einer Dipodie haben. Aristoxenus tiber- 
setzt und erliutert S. 69. 

Auch bei Aristoteles ist von den Taktarten die Rede. Probl. 
19, 39: 

Καϑάπερ ἐν τοῖς μέτροις of πόδες ἔχουσι πρὸς αὑτοὺς 
λόγον τὸν πρὸς ἴσον ἢ δύο πρὸς ἕν ἢ καί τινα ἄλλον, οὕτω καὶ 
of ἐν τῇ συμφωνίᾳ φϑόγγοι λόγον ἔχουσι κινήσεως πρὸς αὑτούς. 

Wenn hier Aristoteles ausser dem λόγος ἴσος und dem λόγος 
᾿ἰπλάσιος (δύο πρὸς ἕν) noch hinzusetzt καί τινα ἄλλον, so zeigt 
lies, dass er ausser den beiden genannten noch mehrere Rhythmen- 
reschlechter annimmt, ausser dem λόγος ἡμιόλιος noch den λόγος 
πίτριτος oder τριπλάσιος oder beide zusammen. ΥΩ]. Aristox. 
 Tarent § 70. 

In den Prolambanomena des Psellus wird gelehrt: ,.Von den 
hythmischen Verhiltnissen sind das isorrhythmische, diplasische 
ind hemiolische die εὐφυέστατοι, aber bisweilen (ποτέ) ist ein 
fakt auch in λόγος τριπλάσιος und ἐπίτριτος gegliedert“. Und 
lann 8 11 in Bezug auf die fiinf λόγοι ποδικοί: 


»Hs ist in der Natur des Rhythmus der ποδικὸς λόγος 
analog der Consonanz (συμφωνία) in der Harmonik.“ 


Offenbar denkt sich der Verfasser dasselbe, was in den Ari- 
totelischen Problemen 19, 39 gelehrt wird: 


»Dieselben Verhiltnisse, wie in der Rhythmik 2:2 oder 
2:1 u. s. w. kommen auch in der συμφωνία vor.“ 


Wie dies zu verstehen ist, zeigt die Stelle des jiingeren 
jonysius aus Halikarnass, welche von Porphyr. ad Ptolem. p. 220 
herliefert ist. Dort lesen wir: 

Κατὰ μέν γε τοὺς κανονικοὺς μία σχεδὸν καὶ ἡ αὐτὴ 
ὑσία ἐστὶ ῥυϑμοῦ τὲ καὶ μέλους, οἷς τό τε ὀξὺ ταχὺ δοκεῖ καὶ 
 ἡμὺ βραδύ, καὶ καϑόλου δὴ τὸ ἡρμοσμένον κινήσεων τινῶν 
ὑμμετρία καὶ ἐν λόγοις ἀφιϑμῶν τὰ ἐμμελῆ διαστήματα. ὥστε 
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εἶπερ ἀληϑὴ τὰ ὑπὸ τούτων λεγόμενα (δοκεῖ δὲ πολλοῖς χεὶ 
εὐδοκίμοις ἀνδράσιν, εἰσὶ δὲ καὶ οἵ ῥυϑμοὶ πάντες ἐν λόγοις 
τισὶν ἀριϑμῶν. of μὲν διπλασίοις, of δὲ ἴσοις, οἵ δὲ ἄλλοις tial), 
τῆς αὐτῆς φύσεως δόξειεν ἂν εἶναι μέλος καὶ ῥυϑμός. 

Καὶ πάλιν δόξουσι δὲ καὶ οἵ μουσικοὶ συνεπιμαρτυρεῖν τὸ 
αὐτὸ τοῦτο, λέγω dé τὰς συμφωνίας καὶ τοὺς ποδικοὺς λόγον 
ἔχειν τὸ συγγενὲς καὶ οἰκεῖον. τάς te γὰρ συμφωνίας ὑκὸ mH 
λόγων τούτων γίγνεσϑαι νομίξουσι, τὴν μὲν διὰ τεσσάρων im 
τοῦ ἐπιτρίτου. τὴν δὲ διὰ πέντε ὑπὸ τοῦ ἡμιολίου, τὴν δὲ δι 
πασῶν ὑπὸ τοῦ διπλασίου, τὴν δὲ διὰ πασῶν καὶ πέντε ia 
τοῦ τριπλασίοι". ὁ μέν γε ἴσος λύγος τοῦ ὑμοφώνου παραδὄχεῦα 
στικύς ἐστιν αὐτοῖς. καὶ of δυϑμικοὶ πόδες κατὰ τοὺς αὐτοῦ 
τούτους λόγους διακεκρυμμένοι τυγχάνουσι, κατὰ μὲν τὸν ἴδοι 
καὶ διπλάσιον καὶ ἡμιόλιον of πλεῖστοι καὶ εὐφυέστατοι, ὀλίγο 
δέ τινες καὶ κατὰ τὸν ἐπίτριτον καὶ κατὰ τὸν τριπλάσιον. 

yNach den Kanonikoi ist dus Wesen des Rhythmus und de 
Harmonik cin und dasselbe. Ihnen erscheint niimlich die Hob 
des Tones als Schnelligkeit, die Tiefe als Langsamkeit, und fiber 
haupt die Ifarmonie als eine Symmetrie von Bewegungen us 
die melodischen Intervalle nach Zahlenverhiiltnissen geordne' 
Wenn also ihre Ansichten wahr sind (— es sind viele und bt 
deutende Miinner, welche diese Ansicht baben, und in der Tha 
bestehen die Khythmen in bestimmten Zahlenverhiiltnissen, di 
einen im λύγος διπλάσιος. die andern im λόγος ἴσος ἃ. 8. f. — 
so kénnte wohl das μέλος und der ῥυϑμὸς seiner Natur nae 
als identisch erscheinen. 

 yUnd ferner werden auch die μουσικοὶ dasselbe zu bezeuge 
scheinen, niimlich dass die Consonanzen und die rbhythmische 
Verhiiltnisse etwas Verwandtes und Gemeinsames haben; der 
sie stellen die Ansicht auf, dass die Consonanzen durch dieselbe 
Zahlenverhiiltnisse hervorgebracht werden, wie die rhythmischt 
Verhiiltnisse: die Quarte durch das epitritische Verhiltniss 3: 
die Quinte durch das hemiolische 2:3, die Octave durch di 
diplasische 1:2, die Duodezime durch das triplasische 1: 
Wiihrend der λόγος ἴσος die Homophonie hervorbringt. Nat 
demselben Verhiiltnisse sind aber auch die Takte gegliedert, d 
meisten und die am normalsten gebildeten Takte (of πλεῖστ 
χαὶ εὐφυέστατοι) im λύγος i603, διπλάσιος und ἡμιόλιῦ 
einige wenive (ὀλίγοι tevés) aber auch im λόγος ἐπίτριτος wt 
τοιπλάσιος." 


28. Das. kleinste und grésste Taktmegethos der versch. Taktarten. 151 


Wir haben im zweiten Theile dieser Stelle das handschriftliche 
wevexoe In μουσικοί verandert. Dies ist nothwendig. Dionysius 
zieht sich auf zwei verschiedene Quellen, die dasselbe sagen. 
ie Kinen sind die κανωνικοΐέ, die Anderen kénnen nicht wiederum 
ινωνικοί genannt sein. Was hier zu schreiben sei, ergiebt sich, 
enn wir wissen, dass unter den κανωνικοί die Anhanger der 
ythagoreer gemeint sind, welche den Ton genau mathematisch 
| bestimmen suchten, wie Ptolemius, Nikomachus und Viele 
is der friiheren Zeit. Mit dieser Schule leben die Anhinger 
8 Aristoxenus, die μουσικοί, in stetem Zerwiirfniss, und iiber 
ren Streit gab es eine ziemlich umfangreiche Litteratur, wie 
ir aus Porphyrius zu Ptolemaus ersehen. Die Gewahrsmanner 
 zweiten Art, die in dem vorliegenden Punkte mit den xavo- 
xot iibereinstimmten, sind eben die Anhanger des Aristoxenus, 
id deshalb haben wir das zweite xavmvixo’ in μουσικοί ver- 
idert: liegt ja doch dem Dionysius offenbar dieselbe Quelle zu 
runde, wie der oben angefiihrten Stelle des Psellus. Nicht nur 

der Sache, sondern auch in den Worten die grésste Ueber- 
nstimmung*). 

Die Fassung des Dionysius lisst nun iiber die Bedeutung 
13 zweiten Satzes bei Psellus, dass zwischen den Consonanzen 
τ Musik und den Taktgeschlechtern eine Analogie bestehe, 
nen Zweifel mehr. Durch diese Analogie mit der Harmonik 
ichte man gerade die Kxistenz der beiden secundaéren Rhythmen- 
sschlechter zu rechtfertigen: 

1) die Homophonie zweier Tone, = 1:1, entspricht dem 

λόγος ἴσος ῥυϑμικός, 

2) das Quartenintervall (τὸ διὰ τεσσάρων), welches durch 
das Zahlenverhiltniss 3:4 bedingt wird, entspricht dem 
λόγος ἐπίτριτος, 

3) das Quintenintervall (τὸ διὰ πέντε), 2:3, entspricht 
dem λόγος ἡμιόλιος. 

4) die Octave (τὸ διὰ πασῶν), 1:2, dem λόγος δι- 
πλάσιος, . | 

5) die Duodezime (τὸ διὰ πασῶν καὶ διὰ πέντε), 1:3, dem 


ἢ Wenn dies Julius Cisar trotz der in den Fragmenten der Rhyth- 
iker von mir gegebenen Auseinandersetzung, welche ich hier widerhole, 
cht einsehen kann, so ist das nicht meine Schuld. 
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Diese von Aristoxenus aufgestellte Analogie, die fir uns kei 
andere Bedeutung hat, als dass sie zeigt, dass Aristoxenus d 
λύγος ἐπίτριτος und διπλάσιος entschieden anerkennt, stammt Υ 
den Pythagoreern. Hieraus erklirt sich der Umstand, dass 
dieser Analogie die sechste der musikalischen Consonanzen, | 
Undezime, to διὰ πασῶν καὶ διὰ τεσσάρων, 3:8, nicht genal 
ist. Ihr entspricht kein rhythmisches Verhaltniss; musste ἃ 
nicht gerade, so fragen wir, auch die Berechtigung des triple 
schen und epitritischen Geschlechts problematisch sein, da 
keinen der Undezime entsprechenden λόγος ῥυϑμικός gs 
Die Antwort ist nein; wenigstens nach der Theorie | 
Pythagoreer konnte hierdurch die Analogie nicht gestért w 
den; denn wir wissen, dass ihre Schule die Undezime un 
der Zahl der consonirenden Intervalle nicht gelten las 
wollte. So berichtet Ptolemaeus Harmon. 1, 5 p. 9. | 
Undezime in die Kategorie der Symphonien aufgenommen 
haben, darauf macht Aristoxenus zweite Harmonik § 47 | 
spruch. 

Diese Stelle, welche Porphyrius aus der Abhandlung 
jiingeren Dionysius περὶ ὁμοιοτήτων (vermuthlich eines sei 
24 Biicher ῥυϑμικῶν ὑπομνημάτων) als Ansicht der Musi 
citirt, scheint aus derselben Quelle zu stammen, woher a 
Psellus seine rhythmischen Prolambanomena geschépft hat, wo 
mittelbar auch Aristides und das Fragmentum Parisinum 1 
Nachrichten iiber das epitritische Ithythmengeschlecht tiberk« 
men haben, niimlich aus der Rhythmik des Aristoxenus. 
Ausdruck ,««εὐφυέστατοι" des Psellus findet sich auch bei Dio 
sius; was Psellus mit ,.γίνεταί ποτὲ πούς“ ausdriickt, ist dass 
wie das ὀλίγοι δέ τινες des Dionysius. Psellus hat den Ari 
xenus (freilich unvollstiindig genug) verbotenus excerpirt; 
Dionysius von der Darstellung abgewichen, dartiber steht 
kein Urtheil zu. Auch Aristides § 35: προςτιϑέασι δέ τ 
καὶ τὸ ἐπίτριτον und ὁ 6: δ΄ πρὸς τὸν γ΄ γεννᾶ τὸν ἐπίτρι 
λόγον wird wenigstens mittelbar aus Aristoxenus stammen; 6 
so auch Aristides § 35: σπάνιος ὁὲ ἡ χρῆαᾳς αὐτοῦ. Vgl. Aris 
v. Tarent iibersetzt τι. erliiutert S. 70. 

Somit stellt sich beziiglich der kleinsten und der gros: 
Takte eines jeden Rhythmengeschlechtes nach Aristoxenus | 
gendes heraus: 
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I. Jsorrhythmisches Geschlecht: 


vereinzelt eingemischt 
2-zeitiger Versfuss 
in continuirlicher Rhythmopoeie 
kleinster Takt 4-zeitig 
Luv 
grosster Takt 16-zeitig, das 4fache des kleinsten 


LyuveLleouvtryuvyuv Lyv., 


IJ. Diplasisches Rhythmengeschlecht: 
in continuirlicher Rhythmopoeie 
kleinster Takt 3-zeitig 
grosster Takt 18-zeitig, das 6fache des kleinsten 


.«- υ ἐν Ly Ly ἐδ Ly. 


Ill. Hemiolisches Rhythmengeschlecht: 


in continuirlicher Rhythmopoeie 
kleinster Takt 5-zeitig 
grosster Takt 25-zeitig, das 5fache des kleinsten 


L2ve LY LyvnowolhLivuvwit ἐν... 


IV. Epitritisches Rhythmengeschlecht: 


vereinzelt eingemischt 
kleinster Takt 7-zeitig 
Lu — -3 


rosster Takt 14-zeitig, das doppelte Zeitmass des kleinsten. 


V. Triplasisches Rhythmengeschlecht: 


vereinzelt eingemischt 
kleinster Takt 


ν -ἐν. 


grosster Takt? (vgl. unten). 


Ueber die beiden Gegensitze des Gebrauches in continuir- 
er Rhythmopoeie und der vereinzelten Einmischung eines ποὺς 
Ἢ heterogene Elemente wird weiterhin das Nahere angeben. 
Ueber das Verhaltniss der gréssten Takte σὰ den kleinsten 
bereits A. Boeckh de metr. Pind. 59 das richtige gesagt: 
nimus ordo ex uno est pede. Duplicantur deinde pedes et 
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triplicantur, ac sic deinceps in maiorem multiplicantur numerm, 
Et primum quidem in duplici numero ordines solent binorm 
esse pedum (6), item ternorum (2), quaternorum (12) usque 
senos ut tradidit Aristides.... Non praetermittam, unamquam 
que pedum tempore aequalium duplicationem dactylicam vocatam 
esse, propterea quod alterum pedem in arseos, alterum in th 
consideravere ratione. Auch Forkel, Gesch. der Musik I, 8, 379 
ahnte das richtige. 
Zu einem durchaus anderen Resultate ist H. Feussner 2 
Aristoxenus 5. 56 gelangt: 
,Man erweiterte jedes Taktgeschlecht, — so sagt der Urhe 
dieser Ansicht —, soweit, dass die kleinste Taktgrésse desselbea 
in der gréssten ebenso vielmal enthalten war, als sie selber di 
Grundzeit in sich begriff, oder mit anderen Worten: man ssh 
die Dauer der kleinsten Taktyrésse als eine héhere Einheit oder 
erweiterte Stammazeit an, woraus man nach der Verhiiltnisszabl 
des 'Taktgeschlechtes, also im iambischen Geschlecht mit 3, im 
daktylischen mit 4, im paconischen mit 5, die umfangreichste 
Taktyrésse cbenso zusammensetzte, wie aus der Grundzahl die 
kleinste. Hierbei ging man aber im iambischen Taktgeschlechte 
nicht von dem Kinzelfusse (dem τρίσημον μέγεϑος), sondern vos 
der Dipodie aus und legte deren ὁ Stammzeiten χὰ Grunde. 
Im daktylischen Geschlechte ist der kleinste rhythmiscbej 


Fuss (reroconuog) der ,',-Takt ( ce ), der grosste (Exxacdext | 
σημος) der 4 Takt in folgenden Formen: cine ganze Note, odef 
2 Halbe, oder 4 Viertel, oder & Achtel, oder 16 Sechszehntel, 
oder 4 Viertel mit Auflésung des zweiten und vierten in Μ᾽! 
2 Achtel oder in je eine Achteltriole, oder & Achtel mit Aub’ 
lésuny des dritten, vierten, siebenten und achten in 2 Secht 


Ν ΠΝ 


zehotel, oder endheh die Takttorm ." cee: Um paeoni 


stchen Taktgeschlechte ist der kleinste rhythmische Fuss 
qe 


(πευτάσημος) der ὡς - Τακὶ [ΠῚ]. der yroésste {(πεντεχαι" 
εἰκοσάσημος) der &-'Takt (soll vermuthlich heissen der 4-Takt) 
in folyenden Formen: 2 Halbe und 1 Viertel, oder ἢ Viertel 
oder 25 Sechszehntel zu 5 Sechszehntel-Quintolen vereinigt. 1 
iambisechen Taktgeschlechte ist der kleinste Fuss (redonpos) 
ein ;4-Takt, den erweiterten Fiissen aber liegt die iambische ode! 
trochaeische Dipodie als ,°-Takt zu Grunde, der grésste (oxt@ 
καιδεκάση μος) ist hiernach ein &-Takt in folgenden Formen: 


wey 
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" | 

so. ἊΣ 

Φ ΄ 

5. 

ΓΞ —— | 

΄ ΣΧΕ 

3 


Ι! 

@ 

3 3 
“Ἕν 


»΄ΆὋΗρΟ ΟἿ 4“ 


6 sind diese Taktformen der drei Geschlechter nicht die ein- 
sen, vielmehr hatte in der wirklichen Praxis der alte Tonsetzer 

ziemlich dieselbe Freiheit, welche dem neueren in dieser Be- 
hung vergonnt ist.“ 

Was Feussner als den ποὺς ὀχτωκαιδεκάσημος ἐν λόγῳ 
πλασίῳ hinstellt, dafiir giebt er als metrische Form den Di- 
mbus oder Ditrochaeus an. Unméglich kann man damit ein- 
rstanden zu sein. Denn jener ποὺς ὀχτωκαιδεκάσημος der Alten, 
IS μέγιστον μέγεϑος des λόγος διπλάσιος, ist wie bei Aristides 
id im Fragmentum Parisinum ausdriicklich tiberliefert wird, das 
chsfache des ἐλάχιστον μέγεθος desselben λόγος διπλάσιος 


ἐλάχιστος ποὺς ὅσημος _v, 
μέγιστος ποὺς ἰϑσημος. υ,.υ,.-υ,-υυ,-ὦ, οὖς 


ler Ditrochaeus ist ein 
ποὺς ἑξάσημος ὦ, _v, 


oppelt so gross als der ποὺς τρέσημος, dreimal so klein als der 
0Ug ὀκτωκαιδεκάσημος, mit welchem ihn Feussner’s Auffassung 
lentificirt. 

Die Interpretation, welche der durch Wortkritik um Aristoxenus 
‘ohlverdiente Heinrich Feussner von der Aristoxenischen Takt- 
‘ala aufgestellt hat, ist giénzlich verfehlt, was um so auffallender 
it, als nicht bloss Boeckh, sondern auch Forkel bereits eine An- 
eutung des Richtigen gegeben hatten (vgl. S. 153). 

Feussner ist des guten Glaubens, dass die Art und Weise, 
ne er den 18-zeitigen Takt des Aristoxenus ausdriicke, 18 Sechs- 
ehntelnoten d. i. 16 Chronoi protoi enthalte. Dieses ist nicht 
er Fall, denn je drei einer Achtelnote gleichgestellte Sechs- 
ehntelnoten sind, wie Feussner ausdriicklich angiebt, Triolennoten: 
lie Sechszehntelnoten der untersten Reihe bei Feussner sind 
ucht sechszehn Chronoi protoi, sondern haben das Megethos 
‘on zwolf Chronoi protoi. Feussner hitte schreiben miissen: 
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ΓῚ ΓῚ ΓΔ 
FFT FAT FATA 


Statt dessen giebt Feussner das oben ὃ. 154 mitget 
Taktschema, welches keinen ποὺς ὀχτωκαιδεκάσημος, 580 
einen ποὺς é&donuos, keinen ποὺς ἐν λόγῳ διπλασίῳ, 580 
einen ποὺς ἐν λόγῳ ἴσῳ darstellt, also absolut nichts von 
was Aristoxenus unter dem «ποὺς ὀκτοχκαιδεκάσημος ἐν 
διπλασίῳ“ verstanden wissen will. 


εἰ | 
| 2. .. " | 
| | 
| | 


§ 29. 
Aristoxenus iiber die Takte der continuirlichen Rhythmopo 


§ 30. Τῶν δὲ ποδῶν τῶν καὶ συνεχῆ ῥυϑμοποιέαν 
δεχομένων τρία γένη ἐστί: τό te δακτυλικὸν καὶ τὸ lap 
καὶ τὸ παιωνικόν. Acurviixoy μὲν οὖν ἐστι τὸ ἐν ἴσῳ 
ἰαμβικὸν δὲ τὸ ἐν τῷ διπλασίῳ, παιωνικὸν dt τὸ ἐ 
ἡμιολίῳ. 

» Εν die Takte, welche eine continuirliche Rhythmopoei 
statten, yiebt es drei Taktarten, die daktylische, die iam 
und die paeonische Taktart: 

die daktylische in geradem Taktverhiltnisse, ge 
Logos isos, Verhiiltniss des Gleichen; 

die iambische in dem ungeraden Verhiltnisse 1 : 2 
gerader Logos diplasios, Verhaltniss des Dopp 

die paeonische in dem ungeraden Taktverhiltnisse 
ungerader Logos hemiolios, Verhiltniss des A 
halbfachen.“ 


*) Aristox. v. Tarent tibersetzt und erliutert ἃ, 33 
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Was bedeutet συνεχὴς ῥυϑμοποιία oder, wie Marius Victo- 
us p. 2485 iibersetzt, ,continua rhythmopoeia“? 

Hephaestion gebraucht das Wort συνεχής von der continuir- 
hen oder wenigstens mehrmaligen Folge desselben Versfusses 
nerhalb eines Verses. Es wenden nach ihm 2. B. die Komiker 
| lambischen Trimeter den Anapaest συνεχῶς an, wie 


Vesp. 979 κατάβα, κατάβα, κατάβα, κατάβα, καταβήσομαι 
inf Anapaeste hintereinander), 
Av. 108 ποδαπὼ τὸ γένος δ᾽, ὅϑεν αἵ τριήρεις αἴ καλαί 
rei Anapaeste hintereinander). 


Hephaestion c.5 sagt: τοῦτον (τὸν ἀνάπαιστον) δὲ δέχεται 

ἰαμβικὸν παρὰ τοῖς κωμικοῖς συνεχῶς, παρὰ δὲ τοῖς ἰχμβο- 
μοῖς χαὶ τοῖς τραγικοῖς σπανιώτερον. Derselbe sagt von dem 
1 trochaeischen Tetrametron vorkommenden Daktylus: τῷ δὲ 
ιχτύλῳ τῷ κατὰ τὰς περιττὰς ἐμπίπτοντι χώρας ἥκιστα of ἰαμβο- 
nol ἐχρήσαντο ποιηταί, σπανίως δὲ καὶ of τραγικοί, of δὲ 
υμιχοὶ συνεχῶς, ὥσπερ καὶ ἐν τῷ ἰαμβικῷ τῷ ἐπὶ τῆς ἀρτίου 
ναπαίστῳ. Sodann gebraucht Hephaestion das Wort συνεχής 
m der continuirlichen Folge ein und desselben Kolons oder 
etrons, 2. B. des ἀναπαιστικὸν παροιμιακόν c. 8 ,, Κρατῖνος dt 
, Ὀδυσσεῦσι συνεχεῖ αὐτῷ ἐχρήσατο 

Σιγάν νυν ἅπας ἔχε σιγάν 

καὶ πάντα λόγον τάχα πεύσει." 
emer c. 9 von den χοριαμβικὰ τετράμετρα ἃ καὶ συνεχέστερά 
πιν οἷα ταυτὶ τὰ Σαπφοῦς 


Δεῦτέ νυν ἁβραὶ Χάριτες | καλλέκοιμοί τε Μοῖσαι. 


Auch von dem paeonischen Verse 
ϑυμελικὰν ἴϑι μάκαρ | φιλοφρόνως εἰς ἔριν 


agt Hephaestion ὁ. 13 ,,0 δὴ ἔφαμεν τρόπῳ συνεχῶς κεχρῇσϑαι 
ὑτοὺς ἐπὶ τοῦ τετραμέτρου, ὥστε τοῖς τρισὶ παίωσι τοῖς πρώτοις 
Meyer κρητικόν“. 

Hiernach bedeutet ,,πόδες, welche die συνεχῆ ῥυϑμοποιία 
inehmen“ soviel wie ,,w0dég, welche mehrmals oder continuir- 
th wiederholt werden kénnen.“ Dieser Ausdruck des Aristoxenus 
thliesst in sich, dass es ausser den in diesem Zusammenhange 
genannten πόδες und Taktarten auch noch andere πόδες giebt 
ἱχάνιοι πόδες), welche eine συνεχῆ ῥυϑμοποιίαν nicht an- 
uehmen, —- welche nicht mehrmal hintereinander wiederholt, 
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sondern nur isolirt gebraucht werden kénnen, nur so, dass ihre 
Continuitiit von anderen πόδες unterbrochen wird.*) 

Hephaestion sagt also z. B. vom ἀνάπαιστος, er wird συνεχῶς 
gebraucht, wenn zwei oder mehrere Anapaeste auf einander folgen; 
er wird ov συνεχῶς gebraucht, wenn zwei in einem Verse vor 
kommende Anapaeste durch einen Jambus von einander ge 
trennt sind. 

In demselben Sinne wie bei Hephaestion werden wir anek 
bei Aristoxenus συνεχής und συνεχῶς zu verstehen haben. Der- 
selbe diplasische oder derselbe isorrhythmische oder derselbe 
hemiolische Takt kann mehrmals hinter einander wiederholt 
werden, der triplasische πούς und der epitritische πούς kann 
nicht unmittelbar hinter einander wiederholt werden: zwischen 
zwei triplasischen und zwischen zwei epitritischen πόδες muss 
immer ein anderer πούς in der Mitte stehen. 


§ 30. 
Taktmegethe der continuirlichen Rhythmopoeie nach 
Aristoxenus. 

Dass die unzusaumengesetzten Takte (die Versflisse) jedesmal 
in zwei rhythmische Abschnitte zerlegt werden, ist durchaus natir 
lich: der eine ist der starke, der andere ist der schwache Takttheil. 

Bei der Diairesis podike der zusammengesetzten Takte in 
ebenfalls je zwei Abschnitten ist die Sachlage etwas anders. Es: 
handelt sich hier darum, auf welche Weise ist ein grésseres | 
rhythmisches (ianze am leichtesten als Einheit zu tiberschauen? 
Dadurch dass wir das rhythmische Ganze in zwei Theile zer- 
legen. Die beiden Theile sind entweder von gleicher Griésse 


_. ,—. Gruppe gerader Theilung (daktylisch) 
oder sind ungleich, aber in dieser Ungleichheit fir unsere Aisthesis 
leicht als Ganze zu fassen 

_ | — .. dreitheilig-ungerade Gruppe (iambisch) 

.'. . — fiinftheilig-ungerade Gruppe (paeoniach). 
Von den kleinen Linien des vourstchenden Schemas denken wir 
uns eine jede entweder als cinen Chronos protos (dann ergeben 
sich einfaeche Takte oder Versfiisse) oder je als Multiplum voa 
Chronoi proto: (dann ergeben sich zusammengesetzte Takte). 
Wir haben noch einmal daran zu erinnern, dass die Takte, 

welche in dem Folgenden von Aristoxenus als nicht errhythmisch, 


ἘΞ Aristoxenus tibersetzt und erldutert S. 35. 36. 
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; arrhythmisch bezeichnet werden, keineswegs schlechthin aus 
r griechischen Rhythmopoeie ausgeschlossen, sondern nur aus 
r continuirlichen Rhythmopoeie ausgeschlossen werden sollen; 
; Bestandtheile einer nicht continuirlichen Rhythmopoeie, als 
δὲς σπάνιοι sind sie zulassig. 

8 31. Τῶν δὲ ποδῶν ἐλάχιστοι μέν εἰσιν of ἐν τῷ τρι- 
μῷ μεγέϑει. τὸ γὰρ δίσημον μέγεϑος παντελῶς ἂν ἔχοι πυκνὴν 
ν ποδικὴν σημασίαν. Γίνονται δὲ ἰαμβικοὶ τῷ γένει οὗτοι οἵ 

τρισήμῳ μεγέϑει' ἐν γὰρ τοῖς τρισὶν ὁ τοῦ διπλασίου μόνος 
ται λόγος. 

§ 82. Δεύτερον δ᾽ εἰσὶν οἱ ἐν τῷ τετρασήμῳ μεγέϑει" 
st δ᾽ οὗτοι daxtvdixol τῷ yéver ἐν γὰρ τοῖς τέτρασι δύο 
ιμβάνονται λόγοι, ὅ τε τοῦ ἴσου καὶ o τοῦ τριπλασίου: ὧν ὃ 
vy τοῦ τριπλασίου οὐκ ἔρρυϑμοός ἐστιν, ὁ δὲ τοῦ ἴσου εἰς τὸ 
ιχτυλικὸν πίπτει γένος. 

§ 88, Τρίτοι δέ εἰσι κατὰ τὸ μέγεϑος of ἐν πεντασήμῷῳ 
ἐγέϑει: ἐν γὰρ τοῖς πέντε δύο λαμβάνονται λόγοι, δ᾽ τὲ τοῦ 
τραπλασίου καὶ ὁ τοῦ ἡμιολίου" ὧν ὁ μὲν τοῦ τετραπλασίου οὐκ 
Ἰρυϑμός ἐστιν, ὃ δὲ τοῦ ἡμιολίου τὸ παιωνικὸν ποιήσει γένος. 

§ 84. Τέταρτοι δέ εἰσιν of (ἐν) ἑξασήμῳ μεγέϑει" ἔστι 
t τὸ μέγεϑος τοῦτο δύο γενῶν κοινόν, τοῦ τε ἰαμβικοῦ καὶ τοῦ 
αχτυλικοῦ, ἐν γὰρ τοῖς EE τριῶν λαμβανομένων λόγων, τοῦ τε 
τοῦ χαὶ τοῦ διπλασίου καὶ τοῦ πενταπλασίου, ὁ μὲν τελευταῖος 
ηϑεὶς οὐκ ἔρρυϑμός ἐστι, τῶν δὲ λοιπῶν ὁ μὲν τοῦ ἴσου λόγος 
ἰς τὸ δακτυλικὸν γένος ἐμπεσεῖται, 0 δὲ τοῦ διπλασίου εἰς τὸ 
ἵμβικόν. 

8 35. Τὸ δὲ ἑἐπτάσημον μέγεϑος οὐκ ἔχει διαίρεσιν ποδι- 
Iv τριῶν γὰρ λαμβανομένων λόγων ἐν τοῖς ἑπτὰ οὐδείς ἐστιν 
ρῥρυϑμος᾽ ὧν εἷς μέν ἐστιν ὁ τοῦ ἐπιτρίτου, δεύτερος δὲ ὁ τῶν 
tte πρὸς τὰ δύο, τρίτος δὲ ὁ τοῦ ἑξαπλασίου. 


1) 3-zeitiger Takt. 


§ 31. Von den Takten (der continuirlichen Rhythmopoeie) 
ind die kleinsten diejenigen, welche ein 3-zeitiges Megethos haben. 
Jenn (in continuirlicher Rhythmopoeie) wiirde das 2-zeitige Mege- 
‘hos allzuhdufige Taktschlige erhalten mtissen (jeder Takt hat ja 
undestens zwei Chronoi podikoi, also miisste in dem 2-zeitigen 
Takte ein jeder Chronos protos als Chronos podikos markirt werden). 
Der Taktart nach werden die 3-zeitigen Takte iambische sein; 
denn bei drei wird nur das Verhiiltniss 1:2 stattfinden kénnen. 
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2) 4-zeitiger Takt. 


8 32. An zweiter Stelle stehen die Takte von 4-zeit 
Umfange. Der Taktart nach sind dieselben gerade (daktylis 
Denn bei vier lassen sich zwei Verhaltnisse annehmen, 2 : 2 
1:3, von denen das letztere (fiir continuirliche Rhythmop 
nicht errhythmisch ist, das erstere (daktylische) unter die ge 
Taktart fallt. 

8) 5-zeitiger Takt. 


§ 33. An dritter Stelle stehen die Takte von 5-zeiti 
Umfange. Denn bei fiinf lassen sich zwei Verhiltnisse anneh 
das tetraplasische (1:4) und das hemiolische (2: 3). Von il 
ist das tetraplasische kein errhythmisches, das hemiolische | 
5-theilig-ungerade (paeonische) Takte bilden. 


4) 6-zeitiger Takt. 


§ 34. An vierter Stelle stehen die Takte von 6-zeiti 
Umfange. Es ist dies Megethos zwei Taktarten gemeinsam, 
geraden (daktylischen) und der 3-theilig-ungeraden (iambiscl 
Denn von den drei Verhiltnissen, welche bei sechs mi 
sind, namlich 3:3 (isorrhythmisch), 2:4 (= 1:2) diplas 
und 1:5 (pentaplasisch) ist das letztgenannte kein errhythmis 
von den beiden anderen aber wird das isorrhythmische dem da 
lischen, das diplasische dem iambischen Rhythmengeschle 
zufallen. 

8 35. Das 7-zeitige Megethos hat keine (in der contir 
lichen Rhythmopoeie) zulissige Takt-Diairesis. Denn von 
drei Verhaltnissen, welche sich bei sieben annehmen lassen 
keines errhythmisch, das eine von 3: 4 (das epitritische), 
zweite von 2:5, das dritte (das hexaplasische) von 1: 6. 


δὴ) 8-zeitiger Takt. 


8 36. (Ὥστε πέμπτοι av εἴησαν of ἐν ὀχτασήμῳ pey 
ἔσονται δ᾽ οὗτοι δακτυλικοὶ τῷ γένει, ἐπειδήπερ .. .“ 

8 36. An finfter Stelle werden die Takte von 8 -zeiti 
Umfange stehen. Der Taktart nach werden dieselben ge 
(daktylische) sein, da ja von den bei acht sich ergebenden 
hiltnissen nur das Verhiiltniss 4:4 ein errhythmisches, nin 
das des geraden Rhythmus ist. Denn ausser 4:4 sind 
anderen [1: 7, 2:6, 3:5] nicht errhythmisch. 

yas ὀκτάσημον μέγεϑος ist mithin ein daktylischer Rb 
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is“... Hiermit bricht die Scala des Aristoxenus ab*), ohne dass uns 
16 Begriindung fiir diesen Satz gegeben wire. Aber die bisherigen 
2ductionen des Aristoxenus setzen uns in den Stand, nicht bloss 
e Begriindung dieses Satzes zu geben, sondern auch von allen 
wigen μεγέϑη bis zum πεντεκαιεικοσάσημον zu bestimmen, ob 
e unrhythmisch oder rhythmisch sind und welchem Rhythmen- 
eschlechte sie im letzteren Falle angehéren. Die Methode, die 
ir zu befolgen haben, lasst sich in zwei Satze zusammenfassen: 

1) Wir mitissen jedes uéyefog in alle nur méglichen Ab- 
schnitte zerlegen, aber so, dass wir, wie es bisher Ari- 
stoxenus gethan, die ganze Gruppe jedesmal nur in zwei 
Theile zerfallen, die zusammen die ganze Anzahl der 
Chronoi protoi umfassen. 

2) Von den Verhiltnissen, die sich durch diese Zerlegung er- 
geben, sind nach Aristoxenus alle diejenigen rhythmisch, 
die sich auf das Verhiltniss der drei Rhythmengeschlechter 
1:1, 1:2, 2:3 zuriickfthren lassen; alle anderen da- 
gegen sind (fiir die συνεχὴς δυϑμοποιία) unrhythmisch, ver- 
statten wie das ἑπτάσημον μέγεϑος keine διαίρεσις ποδική. 


6) 9-zeitiger Takt. 

§ 37. An der sechsten Stelle stehen die Takte von 9-zei- 
igem Megethos. Bei der Zahl neun ergeben sich die Verhalt- 
ise 1:8, 2:7, 3:6, 4:5. Von diesen sind das erste, zweite 
nd vierte nicht errhythmisch, wohl aber das dritte 3:6, nam- 
ich ein diplasisches. Der 9-zeitige Takt wird also ein 3-theilig- 
ngerader (iambischer) sein. ΄ 

7) 10-zeitiger Takt. 

§ 38. An siebenter Stelle stehen die Takte von 10-zeitigem 
legethos. Dasselbe wird zwei Taktarten, der hemiolischen 
)-theilig- ungeraden) und der geraden (daktylischen) gemeinsam 
ein. Denn von den Verhiltnissen, welche sich bei 10 ergeben, 


— 


*) Bereits G. Hermann vermuthete, dass hier ein sehr wichtiger Theil 
er Aristoxeneischen Rhythmik verloren gegangen sei, und Béckh ruft aus: 
wae utinam ne infelici periissent casu/ Allein wir haben diesen Verlust nicht 
lizusehr zu bedauern: das Erhaltene giebt die sicheren Normen an die 
land, mit denen wir die tibrigen μεγέθη restituiren und die abgebrochene 
Reihe bis zu dem Endpuncte fortfiihren kénnen, der uns aus Aristides, Mar- 
tianus Capella, Fragm. Parisin. und Psellus bekannt ist. Ein Fehltritt ist 
hier geradezn unmdglich, weil uns der Gang, den wir zu nehmen haben, 
genau vorgezeichnet ist. 

R. Westra, Theorie der gricch. Rhythmik. 11 
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sind 1:9, 2:8, 3:7 nicht errhythmisch, dagegen wird 4:69 
(hemiolisch) der paeonischen, 5:5 (isorrhythmisch) der dakty- 
hischen Taktart angehoren. 

§ 39. Das 11-zeitige Megethos hat keine errhythmische 
Diairesis. Denn von den Verhiltnissen, welche sich bei 11 & 
geben, nimlich 1:10, 2:9, 3:8, 4:7, 5:6, ist keines em 
errhythmisches. 

8) 12-zeitiger Takt. 


§ 40. An achter Stelle stehen daher die Takte von 12-a0- 
tigem Megethos. Bei der Zahl τ δ] ἢ werden sich ergeben die 
Verhiltnisse 1:11, 2:10, 3:9, 4:8 (diplasisch), 5:7, 6:6 
Gsorrhythmisch). Von diesen gehdrt das diplasische 4:8 der 
iambischen (3-theilig-ungeraden), das isorrhythmische 6:6 der 
daktylischen (geraden) Taktart an. 

8 41. Das 13-zeitige Megethos kann keinen Takt (der com 
tinuirlichen Rhythmopoeie) bilden, denn von den bei der Zahl 13 
moglichen Verhiiltnissen 1:12, 2:11, 3:10, 4:9, 5:8, 6:1 
ist keines ein errhythmisches. 

8 42. Das 14-zeitige Megethos bildet keinen (fir die com 
tinuirliche Rhythmopoeie) brauchbaren Takt, denn von den fir 
die Zahl 14 sich ergebenden Verhiltnissen 1:13, 2:12, 3:11, 
4:10, 5:9, 6:8, 7:7 bildet zwar das letztere 7:7 em 
errhythmisches, niimlich ein daktylisches, aber die 7 -zeitigens 
Megethe, welche die Bestandtheile eines solchen 14 - zeitigen 
daktylischen Taktes bilden wiirden, sind fir die continuirliche 
Rhythmopoeie nicht errhythmisch. 

Bei der Gliederung 6: 8 bildet das 14-zeitige Megethos den grdsstea 
epitritischen Takt, welcher zwar nicht in continuirlicher Khythmopoes, 
aber isolirt unter anderen Takten vorkommt. 

9) 15-zeitiger Takt. 

ὃ 43. An neunter Stelle stehen die Takte von 15-zeitigem 
Megethos. Bei der dahl 1H lassen sich folgende Verhaltnise 
nehmen: 1:14, 2:13, 3:12, 4:11, 5:10 (diplasisch), 6:9 
(hemiolisch). Ausser den beiden letzten sind die Verhéltniss 
unrhythmisch. Das 15-zeitige Megethos wird also zwei Takt 
arten gemeinsam sein, der iambischen ‘3-theilig-ungeraden) usd 
der paeonischen (5-theilig-ungeraden). 

10° 16-zeitiger Takt. 

ἃ 44. An zehnter Stelle stehen die Takte von 16-zeitige™ 

Megethos. Bei 16 sind alle iibrigen Verhiiltnisse, niimlich 1 : 15, 
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14, 3:13, 4:12, 5:11, 6:10, 7:9 nicht errhythmisch, wohl 
er 8: 8, némlich ein isorrhythmisches. Der 16-zeitige Takt 
rd also der geraden (daktylischen) Taktart angehéren. Es ist 
er das grésste Megethos dieser Taktart, da wir nicht im 
ande sind, in diesem Rhythmengeschlechte gréssere Megethe 
3 das 16-zeitige noch als Takte zu empfinden (nach Aristides 
35 Meib.). 

8 45. Das 17-zeitige Megethos hat keine errhythmische 
airesis, denn von allen Verhialtnissen, welche fiir die Zahl 17 
istiren, némlich 1: 16, 2:15, 3: 14, 4:18, 5:12, 6: 11, 
.10, 8:9, ist keines ein errhythmisches. 


11) 18-zeitiger Takt. 

8 46. An eilfter Stelle stehen die Takte von 18 - zeitigem 
egethos. Bei 18 sind die Verhiltnisse 1:17, 2:16, 3: 15, 
:14, 5:13, 6:12 (diplasisch), 7:11, 8:10, 9:9 (isorrhyth- 
isch) méglich. Das isorrhythmische 9:9 wiirde einen geraden 
kt ergeben, doch wiirde dieser das grésste Megethos der ge- 
den Taktart (das 16-zeitige), welches durch die Fahigkeit 
eres Auffassungsvermégens gegeben ist (8 44), tiberschreiten 
id kann daher der 18-zeitige gerade Takt nicht vorkommen. 
ei dem diplasischen Verhialtnisse 6:12 ist das 18-zeitige Mege- 
ios ein 3-theilig-ungerader (iambischer) Takt, und zwar ist er 
τ grésste dieser Taktart, weil unser Empfindungsvermégen 
wr bis zu diesem 18-zeitigen Megethos einen Takt des dipla- 
achen Megethos vernimmt. (Nach Aristides p. 35 Meib.) 

8 47. Das 19-zeitige Megethos hat bei den sich hier 
gebenden Verhiltnissen 1:18, 2:17, 3:16, 4:15, 5:14, 
713, 7:12, 8:11, 9:10 keine einzige errhythmische Diairesis, 


12) 20-zeitiger Takt. 

§ 48. An die zwélfte Stelle wird daher das 20-zeitige 
egethos zu stellen sein. Unter allen sich hier ergebenden 
erhaltnissen 1:19, 2 : 18, 3:17, 4: 16, 5:15, 6:14, 7:13, 
: 12 (hemiolisch), 9 : 11, 10: 10 (isorrhythmisch) ist bloss 
is hemiolische 8: 12 ein (fiir die continuirliche Rhythmopoeie) 
tauchbares, da ja das isorrhythmische 10:10 als Taktmege- 
8 den gréssten daktylischen Takt iiberschreiten wiirde (ver- 
leiche § 44). 

ὃ 49. Das 21-zeitige Megethos lisst die Verhiltnisse 1 : 20, 
119, 3:18, 4:17, 5: 16,6: 15, 7: 14 (diplasisch), 8 : 13, 

11* 
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9:12, 10:11 zu, aber bei dem diplasischen Verhaltnisse 7 : 14 
tiberschreitet das Megethos den gréssten Takt des 3 - theilg- 
ungeraden (iambischen) Rhythmengeschlechtes, also ist es schon 
aus diesem Grunde als Takt unbrauchbar. 

§ 50. Das 22-zeitige Megethos wiirde zwar ein isorrhyth- 
misches Verhaltniss 11:11 zulassen, aber es &berschreitet die 
dem gréssten geraden Takte gestattete Grenze und ist schoa 
deshalb fiir die Rhythmopoeie unbrauchbar. 

8 51. Das 23-zeitige Megethos ergiebt nur arrhythmiseh 
Verhiiltnisse. 

8. 42. Das 24-zeitige Megethos ergiebt zwar das diplasische 
Verhiltniss 8: 16 und das isorrhythmische Verhialtniss 12 : 12, 
doch wiirden beide Taktmegethe dieser Art den gréssten Umfang 
der iambischen und der daktylischen Taktart iiberschreiten. 


13) 25-zeitiger Takt. 

§ 53. An dreizehnter und letzter Stelle stehen daher dis 
Takte des 2-zeitigen Megethos, denn bei der Zahl 25 ergiebt 
sich das hemiolische Verhiiltniss 10:15. Die Takte dieses Mege 
thos sind die gréssten der paeonischen Taktart: nur bis ras 
26 - zeitigen Takte kann unsere Aisthesis den hemiolischen 
Rhythmus erfassen. (Nach Aristid. a. a. 0.) 


| 
eee eee ee 

Julius Caesar*) resumirt: ,,Ausgeschlossen sind also von det 
Verbindung zu rhythmischen Fiissen oder aus gleichen Faises 
bestehenden Kola die Megethe von (7), 11, 13, 17, 19, 21, 23, 
23, 24, sowie von mehr als 2 Chronoi proto. : 

»Kerner ergiebt sich, dass jede Dipodie und Tetrapodie dem 
daktylischen, jede Tripodie und Hexapodie dem iambischen, jede 
Pentapodie dem hemivlischen oder paeonischen Geschlechte zt 
fillt, sowie dass Daktylen und Anapaesten hoéchstens bis zu [απ 
Trochaeen und Jamben hichstens bis zu sechs, Paeonen und 
Bacchien héchstens bis zu fiinf Versfiissen (mit Ausschluss det 
vier Verstiisse) in einem Kolon verbunden werden koénnen. 

,~Es bleiben nun aber die Fragen ἀντι, ob alle innerhalb 
der gegebenen Grenzen liegenden Verbindungen auch wirklich 
zuliissig waren, und nicht vielleicht noch andere Beschrinkunged 
des Giebrauchs innerhalb jener Méglichkeiten eintreten, — und 


*) Die Grundziige der griech. Rhythuik nach Aristides 8. 121. 
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) die Grenzen der Ausdehnung der Geschlechter durch ein 
incip bestimmt waren, und durch welches etwa. Auf die erste 
rage finden wir in unseren rhythmischen Quellen keine directe 
otwort. Die andere beantworten sie unbestimmt dahin, dass 
dssere Zahlen nicht als rhythmische Einheiten aufgefasst 
den kénnen. ...*) Nach Rossbach’s griech. Rhythmik sind 
n aber innerhalb jener Grenzen alle Gréssen zulassig, welche 
8 Verhaltniss der Rhythmengeschlechter beobachten. Sollte nun 
er nicht auch die Wiederholung desselben Grundfusses an eine 
seiner eigenen Natur liegende Grenze gebunden sein? Nach 
1alogie des obigen bietet sich mit Wahrscheinlichkeit das Ge- Ὁ 
wz dar, dass nur so viel gleiche Ftisse zu eimem Kolon ver- 
nden werden, als Chronoi protoi den Versfuss ausmachen, also 
x Daktylen, finf Paeonen und drei iambische Dipodien. Aus- 
schlossen wiirde hierdurch die Fortsetzung der Daktylen und 
mben bis zur Pentapodie, welche nach dem obigen Gesetz, 
mn es keine weiteren Kinschrankungen erlitte, statthaft ware .. 
e Behauptung in Rossbach’s griech. Rhythmik § 84, dass ein 
‘hitritt in der Wiederherstellung der Aristoxenischen Scala der 
ythmischen Megethe geradezu unméglich sei,-ist zu ktihn, da 
isnahmen von der durch die Anfangs- und Endpuncte der 
“ihenbildung und durch die ausgesprochenen Principien be- 
ogten Regel immer noch denkbar sind, derén Angabe ihre 
elle in der leider abgebrochenen Aufzéhlung der einzelnen 
egethe bei Aristoxenus gehabt haben wird. Man wende nicht 
1, dass metrische Pentapodien sowohl aus Daktylen wie aus 
mben hiaufig vorkommen. Es ist eben die Frage, ob diese 
m Rhythmus nach als Hinzelreihen anzusehen sind, oder als 
16 solche Verbindung der Tripodie und Dipodie, dass auch jene 
re Dreigliederung bewahrt.“ 

Mit einem Worte, Caesar nimmt keinen Anstand, ein Kolon 
8 ἔπη Paeonen als einen einheitlichen πούς gelten zu lassen, 
er ein Kolon von fiinf Anapaesten — so meint Caesar — 
rde besser in zwei Kola, ein tripodisches und ein dipodisches 
lon zerfallt. Dies werde Aristoxenus in der uns nicht mehr 
haltenen Partie von dem Taktmegethos gesagt haben. 

Beide Pentapodien, eine anapaestische und eine paeonische, 
‘ide zwischen je zwei trochaeischen Tetrametern, finden wir in 
tn Acharnern v. 285 und v, 295: 


*) Aristides S. 127. 
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Ἡράκλεις, τουτὶ τί ἐστι; τὴν χύτραν συντρέψετε. 

Σὲ μὲν οὖν καταλεύσομεν, ὦ μιαρὰ κεῳ αλή. 

᾿“ντὶ ποίας αἰτίας, ὠχαρνέων γεραέίτατοι ; 

᾿Αντὶ δ᾽ ὧν ἐσπεισάμην ἀκούσατ᾽, ἀλλ᾽ ἀκούσατε. 

Σοῦ γ᾽ ἀκούσωμεν; ἀπολεῖ" κατά σὲ χώσομεν τοῖς λέϑοις. 
Μηδαμῶς, πρὶν av γ᾽ ἀκούσητ᾽ - ἀλλ᾽ ἀνάσχεσθ᾽, ὠγαϑοί. 


Der aus fiinf Paeonen bestehende Vers soll, wie Caesar will, eis 
einheitliches Kolon sein, den aus fiinf Anapaesten bestehender 
Vers will er in zwei Kola zerlegen, eine anapaestische Tripod 
und eine anapaestische Dipodie. In der Rhythmik unserer m 
dernen Musik kommen anapaestische oder daktylische Pent 
podien nicht selten vor. In der ,,Zauberfléte“ singt der Mob 
zwei daktylische Pentapodien hinter einander 


Al - les ftihlt der Lie- be Freu-den 


schniibelt, tindelt,herztund  kitest 


Die daktylischen Pentapodien Mozarts bilden nicht zwei pent 
podische ‘Takte; anniihernd ist es vielmehr so, wie es Caesar Τὸ 
den daktylischen Pentapodien der Griechen versichert: eine je 
Pentapodie ist unter mehrere Takte vertheilt. Dasselbe find 
wir auch in der Mozart schen Instrumentalmusik, im Adagio di 
Clavier - Fantasia tritt uns zuerst eine daktylische Pentapod 
mit folgender katalektischer ‘I'ripodie in rhythmischer Repetitic 
entgegen 


ae seg 


Der von Mozart voryezeichucte Takt ist der tetrapodische (-Ta 


Das pentapodische Kolon umfasst jedesmal emen vollen tet 
podischen Takt und vom darauffolcenden Takte noch das er 
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Viertel. So sind die finf Versfiisse der daktylischen Pentapodie 
if zwei Takte vertheilt. 

Ks wird in unserer classischen Musik wohl tiberhaupt nie- 
1als vorkommen, dass ein pentapodisches Kolon einen Takt fiir 
ich allein einnimmt: immer wird eine Vertheilung der Penta- 
odie auf mehrere Takte vorliegen, ahnlich wie dies Caesar von 
er daktylischen Pentapodie der Griechen versichert. 

Dagegen macht Caesar fiir die paeonische Pentapodie gel- 
md, dass sie ein einheitliches Kolon, nicht in mehrere Kola zu 
rennen sei. Den paeonischen Rhythmus kénnen wir uns in un- 
rer modernen Musik recht gut vorstellig machen. So lasst 
ich die zweite F-Dur-Fuge des Wohlt. Clav. aus ihrem tro- 
haeischen Rhythmus sehr leicht in den paeonischen Rhythmus 
mformen, wie sich weiterhin zeigen wird. Aber eine paeonische 
entapodie! Ein solches Kolon ist etwas unserem rhythmischen 
iefihle méglichst fern liegendes. Da die paeonische Pentupodie 
ls die &usserste Grenze des paeonischen Rhythmengeschlechtes 
1 den aus Aristoxenus fliessenden Excerpten des Psellus, des 
nstides und des Fragmentum Parisinum bezeugt ist, so wird 
e ohne Weiteres von Caesar als ein praktisch zulissiger Takt 
xeptirt, wahrend die in der Aristoxenischen Taktscala nicht 
tekt iiberlieferte daktylische und trochaeische Pentapodie in 
x Praxis nicht als einheitliches Kolon gebraucht, sondern in 
ne Tripodie und in eine Dipodie zu theilen sei. Wer sich 
ese Sache musikalisch zurecht legen soll, der wird fiinf tro- 
laeische und fiinf anapaestische Versfiisse (einfache Takte) noch 
mer leichter zu einem einheitlichen Kolon vereint denken 
mnen, als fiinf paeonische Versfiisse. 

Ein Kolon aus fiinf Paeonen wurde, sagt Caesar, nicht gleich 
maus fiinf Daktylen bestehenden, nach mehreren Takten, sondern 
sein einziger Takt gemessen! Schwerlich ist von den Alten eine 
is fiinf Daktylen oder aus fiinf Trochaeen bestehendes Kolon 
iders als das aus fiinf Paeonen gebildete, nimlich xara povo- 
diay gemessen worden (vgl. unten), genau wie die daktylische 
autapodie der Gluck’schen Iphigenia auf Taurica, Arie No. 17*). 


Kein Va - ter- land bliebeuch kein ret - ten-der Freund 


-----.. .. 


*) Ebendaselbst im Chor No. 18 mehrere trochaeische Pentapodien. 
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Ausser Caesar hat auch Bernhard Brill*) gegen unsere ἢ 
stitution der Aristoxenischen Taktscala polemisirt. Zwar nim 
er das Resultat unserer Restitution ohne irgend eine Aenderu 
an, erklirt es aber fiir willkiirlich, dass wir den Aristoxenus 
bis zum ὀχτάσημον μέγεϑος eingehaltene Methode der D 
stellung, wonach er jedes Megethos in zwei dem λόγος ποϑι: 
entsprechende Abschnitte zerlegt, auch fiir die tibrigen pey: 
bis zur jedesmaligen Grenze des betreffenden γένος §vOpu 
haben einhalten lassen. Die Methode der Deduction, wel 
Aristoxenus beim 2-, 3-, 4-, 5-, 6-, 7-, 8-zeitigen Meget! 
anwendet, ist zwar anscheinend dusserlich und schablonenmias 
aber in ihrer Art vollkommen gut und hochst instractiv, g 
im Geiste der analytischen Methode des Aristoteles. Wenn J 
stoxenus consequent war, so hat er diese Methode auch bei : 
ibrigen μεγέϑη beibehalten; war er unconsequent, nicht. 
traue dem grossen Vater der Rhythmik diese Consequenz 
Brill nicht. Weshalb nicht? Wohl aus keinem anderen Gru 
als weil er die Meinung des Herrn Lebrs theilt, ,,bei Aristoxe 
sei die rhythmische Wissenschaft noch in ihrer Kindheit 
fangen.“ Kinem Anfinger in den Kinderschuhen mag Brill ke 
Consequenz zutrauen**). 


§ 31. 
Verschiedene Diairesis gleich grosser Takte. 


Aristoxenus statuirt im Ganzen 13 verschiedene Taktgrés 
oder Megethe continuirlicher Rhythmopocie, verschieden ἢ 
der Anzahl der in einem Takte enthaltenen Chronoi protoi. \ 
6-zeitigen Takte heisst es § 34: Τέταρτοι δέ εἰσι κατὰ τὸ 
yefog of ἐν ἐξασήμῳ μεγέϑει" ἔστι δὲ τὸ μέγεθος τοῦτο 
γενῶν κοινόν, τοῦ TE ἰαμβικοῦ καὶ tov δακτυλικοῦ. Es han 
sich hier um ein und dasselbe Taktmegethos von genau 
nimlichen Anzahl von Chronoi protoi, welches zwei verschi 
nen Taktarten gemein ist. Unser %-Takt besteht aus 6 Acl 
noten, unser }-Takt ebenfalls, aber die Achtel sind in dem e' 
Takte nach einem anderen rhythmischen Verhiltnisse als in 
anderen Takte ‘vegliedert. Huierauf bezieht sich die von Ari 


Ἢ Aristoxenus’ rhythmische und metrische Messungen, 8. 37. 
**) Aristoxenus iibersetzt und erliutert 8. 64. 
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enus aufgestellte διαφορὰ τῶν ποδῶν κατὰ διαίρεσιν, fiir welche 
᾿ ὃ 27 folgende Definition giebt: 


Διαιρέσει δὲ διαφέρουσιν ἀλλήλων ὅταν τὸ αὐτὸ μέ- 
γεϑος εἰς ἄνισα μέρη διαιρεϑῇ ἢ). 
ἤτοι κατὰ ἀμφότερα, κατά τε τὸν ἀριϑμὸν καὶ κατὰ τὰ 
usyéon, ἢ κατὰ ϑᾶτερα. 
as Wort μέρη ist zu fassen wie in der zunichst vorausgehenden 
elle der Aristoxenischen Stoicheia § 18 of μεγάλοι πόδες πλειό- 
w δέονται σημείων, ὅπως εἰς πλείω μέρη διαιρεϑὲν τὸ τοῦ 
ov ποδὸς μέγεϑο: εὐσυνοπτότερον γίνηται. Dort bedeutet es 
viel wie σημεῖον, wie ἄρσις oder βάσις, und so ist es auch 
ler za fassen, wobei wir natiirlich keinen der aus mehreren 
ersfiissen combinirten μεγάλοι πόδες, auch den πεντεκαιεικοσά- 
nuog nicht, unbeachtet lassen diirfene 


yVurch Diairesis werden sich (zwei) Takte unterscheiden, 
wenn ein und dasselbe Takt-Megethos in ungleiche 


Takttheile zerfallt.“ 


»Und zwar sind die Takttheile entweder ungleich sowohl 
durch die Zahl der Takttheile wie auch durch die 
Grosse der Takttheile oder <nur> durch den einen bei- 
der Faktoren.“ 


Die Takte zerfallen nach Aristoxenus in 2 oder 3 oder 4 
akttheile. Es sind also 2 dem Megethos nach gleiche Takte ge- 
eint, von denen 2. B. der eine in 2, der andere in 3, — oder der 
ne in 3, der andere in 4, — oder der eine in 2, der andere 
4 Takttheile zerfallt. Ist die Zahl der Takttheile zweier gleich 
osser Takte ungleich, so folgt, dass alsdann auch die Gréssen 
r Takttheile ungleich sein miissen: hat der eine Takt m Takt- 
16 von der Grésse 2, so muss der andere Takt » Takttheile 
n der Grésse y haben — denn wenn der andere Takt » Takt- 
‘ile wiederum von der Grésse x hitte, so kénnte er in seinem 
gethos dem ersten Takte nicht gleich sein, wie es doch die 
raussetzung des Aristoxenus ist (τὸ αὐτὸ μέγεϑορ). 

Wir durchmustern nun die μεγέϑη, welche δύο γενῶν κοινά 
d, d. i. einer mehrfachen Diairesis fihig sind. Dabei legen 
e die beiden von Aristoxenus in -seiner Definition statuirten 


*) Bei Aristides p. 34 Meib.: πέμπτη δέ ἐστιν 7 κατὰ διαίρεσιν ποιὰν 
ποικίλως διαιρουμένων τῶν συνθέτων ποικίλους τοὺς ἁπλοῦς γίνεσθαι 
ιβαΐίσει. 
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Alternativen zu Grunde: ἤτοι κατὰ ἀμφότερα, κατά ve τὸν ἐφ 
ϑμὸν καὶ κατὰ τὰ μεγέϑη, ἢ κατὰ ϑᾶἄτερα nach der oben gege 
benen Erklarung. Mit der zweiten Alternative beginnen wi 
deren Sinn folgender ist: τὸ αὐτὸ μέγεθος εἰς ἄνισα κατὰ τὶ 
μεγέϑη μέρη διαιρεῖται. Dies ist 


[1] ᾿Εξάσημον μέγεϑος, δυοῖν ποδῶν κοινόν 


a) τοῦ μὲν ἐν διπλασίῳ λόγῳ ποδός 


EQ0 : , » , ᾿ 
eee we 2 μέρη ἄνισα, τὸ μὲν τετράσημον, τὸ ἐ 


ρρρρρρ ; 
ΞΕ ἢ δίσημον, 


b) τοῦ δὲ ἐν ἴσῳ λόγῳ ποδὸς 
μ. μ. 
oopevver μέρη tolonua. 
Es ES ἢΦ 


Die erste Alternative der Aristoxenischen Definition ist: | 
αὐτὸ μέγεθος τὸ τῶν ποδῶν δικωιρεῖται εἰς μέρη κατά TE τὰ μ 
γέϑη καὶ κατὰ τὸν ἀριϑμὸν ἄνισα. Dahin gehéren folgen 
μεγέϑη: 

[2] dexaonuov μέγεϑος δύο ποδῶν κοινόν 


a) τοῦ μὲν ἐν ἴσῳ λόγῳ δἕκασήμου 
μέρος μέρος 
“op ,,.»(ὁ1.,»Ἅ(, 2 μέρη πεντάσημα, 
9299979 2929090 
ΞΞΞΞ ΞΞΞΞ 


b) τοῦ δὲ ἐν ἡμιολίῳ λόγῳ δεκασήμου 


ewe EE ἃ μέρη, τρία μὲν δίσημα, ἕν | 


0999990009 , , 
agagsetge τετράδημον. 


Dieser ποὺς δεκάσημος ἡμιόλιος oder παιωνικὸς ist der bei di 
Alten sogenannte παίων ἐπιβατός. welchen die Aristoxenisch 
Symmikta sympotika bei Plutarch de mus. c. 33 als einen ὦ 
Rhythmen des alten Olympus anfiihren, Aristides p.38. 39M. t 
schreibt ihn: παίων ἐπιβατὸς ἐκ μακρᾶς ϑέσεως καὶ μακρᾶς ἃ 
σεως καὶ δύο μακρῶν ϑέσεων καὶ μακρᾶς ἄρσεως ... Εἴρηται 
ἐπιβατός. ἐπειδὴ τετράσι χρώμενος μέρεσιν ἐκ δυοῖν ἄρσεων 4 
δυοῖν διαφόρων γίνεται. ,,Er heisst ἐπιβατὸς d. i. ein Paec 
bei welchem das Takttreten zur Anwendung kommen muss, w 
er 4 Takttheile hat, 2 ἄρσεις und 2 verschiedene θέσεις": 


Sic. deo. ϑέσ. ἄρσ. 
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beiden ϑέσεις des Epibatos sind verschieden, denn die eine 
eht aus einer einzigen, die zweite aus zwei Langen. Wir 
fen voraussetzen, dass die Liingen in Doppelkiirzen aufyelést 
den konnten. Auch die christlich-moderne Musik kennt diesen 
t, freilich mit einer anderen als der von Aristides angegebe- 
Accentuation. So das Volkslied: 


Prinz Eu - ge- ni-us der ed-le Rit-ter 


wollt den Kai - ser wiedrum kriegen 


Stadt und Fe - stung Bel-ge - rad 


t wiirde die Accentuation des Paeon epibatos statt des von 
stides angegebenen folgende sein 
gc. ϑέσ. ἄρα. ϑέσ. 

Kin anderer Paeon epibatos bei Boieldieu Weisse Dame 
atine No. 11, als §-Takt, der in einen }- und ?-Takt ge- 
It ist. In der That ist der Paeon epibatos eine Zusammen- 
ung des 3-zeitigen ionischen und des 4-zeitigen daktylischen 
tes, der ionische mit einer 4-zeitigen Thesis und 2-zeitigen 
is, der daktylische mit einer 2-zeitigen Thesis und 2-zeitigen 
is, zusammen mit 4 Takttheilen (τετράσι μέρεσιν), wie es 
stides vom Paeon epibatos angiebt*), 


*) Weil Baumgart die richtige Auffassung H. Weil’s gegen die ver- 
le Boeckh’sche aufgegeben hat (vgl. S. 115), ist er gezwungen ὃ. XXV 
ar Schrift zu behaupten: ,,Die 4 μέρη des Aristides sind unserer Mei- 
zy nach 4 μέρη τῆς λέξεως oder wenn man will, 4 φϑόγγοι. Der παίων 
latog hatte, wo er in der Poesie vorkam, nur 4 Sylben." 


jede Sylbe fiel ein Accent, ein schwerer oder leichter in der von Ari- 
es zuerst angegebenen Form, beim Dirigiren miglicher Weise auch nur 
Nieder- oder Aufschlag, und so gebraucht der Versfuss nicht mehr als 
‘ Accente oder Schliige. Es erklirt sich nun ohne Weiteres, was Ari- 
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[3] Aadexconuoy μέγεϑος τριῶν ποδῶν κοινὸν 
δύο uty ἐν ἴσῳ λόγῳ ποδῶν 
μέρος μέρος 


*) oe “εἰ > fe i peoe 2 μέρη ἐξάσημα, 
b) ΨῪ 4 μέρη τρίδημα 
β ν Ῥ ’ f f p r a ᾿ ᾽ 
ἑνὸς δὲ ἐν διπλασίῳ λόγῳ ποδός 
μ. μ. μ. 


c) cere ρου σοὺ 8 μέρη τετράσημα. 


[4 


—! 


Πεντεκαιδεκάσημον μέγεϑος δύο ποδῶν κοινόν 
ἃ) τοῦ μὲν ἐν διπλασίῳ λόγῷ ποδῶν 
μέρος μέρος μέρος 
pope ,»ρδορ οο , Ὁ μέρη πεντάσημα, 
b) τοῦ δὲ ἐν ἡμιολίῳ λόγῳ ποδῶν 
μ. μ. μ. μ. μ. 


a, “re cre rd, eee 5 μέρη τρίσημα. 


[Ὁ] Ὀκτωκαιδεκάσημον μέγεϑος δυοῖν ποδῶν κοινόν, ἑκατέρου 
δ᾽ αὐτῶν ἐν διπλασίῳ λόγῳ 


μέρος μέρος μέρος fon t 
ω: pose ap Hen ξάσημα 
72) peeves eevee nee, 
μ. μ. μ. 


Ὁ), 0,9», ο» σοορορο cesses © μέθη τρίσημα. 
——a—— 


§ 32. 
Takte der Praxis und theoretische Takte. 


Zutolge der in der vorstehenden Lehre von der Takt-Diat- 
resis sich aussprechenden Theorie des Aristoxenus hat ein jedet 


-- - --΄ς. 


stides mit seinen zwei verschiedenen Thesen will, auch was die διπᾶ! 
ϑέσις besagt. Die verschiedenen Thesen sind die beiden Thesen von uf 
zleicher Dauer: die doppelte Thesis ist die 4-zeitige; denn diese ist et 
anf welcher allein die von Aristides angegebene .,erschiitternde Wirkang 
dez Khythmus beruhen kann ... Wabracheinlich sind meistens nur vie 
Schlige gegeben worden (!. aber die Praxis konnte unter Umatanden reck 
wohl auch finf fir zweckmissig halten. Dariiber hatte bloss der Dirige™ 
zu entacheiden.“ 
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isammengesetzte Takt so viele Takttheile als er Versfiisse hat: 
e Dipodie 2, die Tripodie 3, die Tetrapodie 4, die Pentapodie 5, 
ie Hexapodie 6 Takttheile. . 

In der Praxis des Dirigirens aber hielt man es in der grie- 
uschen Musik nicht anders als in der modernen: niemals mar- 
irte man bei einem Takte mehr als vier Chronoi podikoi*). 


Nur bei den dipodischen, tripodischen und tetrapodischen 
akten kam auf jeden der in ihm enthaltenen Versfitisse ein Se- 
ion podikon, entweder ein Niederschlag oder ein Aufschlag, 
» nachdem der monopodische Takttheil als κάτω oder als ἄνω 
govog zu accentuiren war. 


Weshalb dem pentapodischen Takte keine 5, dem _ hexa- 
odischen Takte keine 6 Semeia podika gegeben werden, davon 
erspricht Aristoxenus den Grund im weiteren Fortgange seiner 
ihythmik anzugeben*). Die betreffende Stelle ist in der Hand- 
thrift nicht mehr erhalten. Der Grund jenes Verfahrens beim 
'aktiren kann aber schwerlich ein anderer als folgender ge- 
resen sein. 

Auch unsere heutigen Dirigenten geben einem Takte vier 
lauptbewegungen, durch welche zwei schwere und zwei leichte 
akttheile markirt werden sollén, nur bei einem langsamen Tempo: 
el raschem Tempo vermeiden sie es, dem Takte vier Haupt- 
aktschlige zu geben. Sollte man nun einen pentapodischen 
ler hexapodischen Takt mit fiinf oder sechs Hauptbewegungen 
larkiren, — dies scheint Aristoxenus’ Meinung —, so wiirden 
ese Taktschlage so complicirt werden, dass es den ausfiihren- 
 Musikern allzuschwer sein méchte, den Zeichen des Diri- 
nten zu folgen: sie wiirden durch sie leichter in Verwirrung 
‘bracht werden kénnen, als dass sie durch dieselben im rich- 
gen Takte gehalten wiirden, und das Taktiren von Seiten des 
irigenten wiirde so seinen Zweck verfehlen. 


Der Theorie nach ist auch eine Pentapodie, ist auch eine 
exapodie ein einheitlicher Takt, in welchem ganz 4hnlich wie 
ι (ὧν Tetrapodie und Tripodie die den einzelnen Versfiissen zu- 
ommenden rhythmischen Accente nicht unter sich von gleicher 
tarke sind, sondern vielmehr in einem entweder zunehmenden 
der abnehmenden Verhiltniss der Schwere stehen. Aber der 


*) Aristox. 8 19: Διὰ τέ δὲ ov γίνεται πλείω σημεῖα τῶν τεττάρων 
εν ὕστερον δειχϑήσεται. 
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Dirigent unterliisst es aus Niitzlichkeitsrticksichten beim per 
podischen und hexapodischen Takte, nach Analogie des tetra 
dischen und tripodischen Taktes die Pentapodie und die He 
podie als Takteinheit zu bezeichnen: beim pentapodischen Τὶ 
markirt er jeden der fiinf Versfiisse desselben als monopodiscl 
Takt, — bei einer Hexapodie markirt er eine jede ihrer d 
Dipodien als dipodischen Takt, vgl. unten. 


§ 33. 
Uebersicht der fiir continuirliche Rhythmopoeie nach Aristoxe: 
gestatteten Takte. 


Stellen wir die xal συνεχῆ ῥυϑμοποιίαν ἐπιδεχόμενοι x0 
durch Versfiisse und Kola der Metrik dar, so sind es folgex 
welche nach Aristoxenus als zulassig bezeichnet werden mifiss 


Kola aus πύδες τρίσημοι 


trocha eiache Monopodie {~ 

iambische v- 
seams) bipeaie [7 
sear aipate {τς 
lambische ἢ Tetrapodie [2° 2° Ὁ τ᾽ 
iambisehe ἢ Pentapodie {τ τ τος 
rambiche ἢ Ποκαροάϊο [τ τ τος 


Kola aus πόδες τετράσημοι 


daktylische Monopodie {~~ 
anapaestische we 
daktylische ΝΕ (~ -οὐ 
anapaestische Dipodie We Wwe 
daktylische “ΝΕ {~~ -οὐ -οὐ 
anapaestische Tripodie We We Wwe 


daktylische 
anapuestische J 


daktylisch ° Pentapodie {~~ 
anapaestische We We We Ye Use 


Tetrapodie 


amAJ LNA LWA OWA 
Asn WAR AJL WA 


aA WA WA VAS 


oe oer -- - 
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Kola aus πόδες πεντάσημοι 


paeonische Monopodie {* 


vt 


Ly LU 


paeonische Dipodie [ 


VL UL 


five LU fu 


paeonische Tripodie 


paeonische Tetrapodie bildet keinen ποὺς, 


«ἔα... ly. 2 Lyn Lue 
ω 


paeonische Pentapodie 


£0 VL Ve VL VL 
Kola aus πόδες é&donuor 


.«2 -Αλὐ 
ionische Monopodie 
WAL .. 


e . .ο . «“ Wy L iW 
ionische Dipodie 


Wil Ail 


. . . . δι Φ- ἡ Lv 
ionische Tripodie 


WL. WL Wwe 


Paeon epibatus. 


Andere Kola, als die hier angegebenen, kénnen nach Ari- 
stoxenus nicht continuirlich auf emander folgen. Das fihrt fiir 
die griechische Metrik unmittelbar zu folgenden Ergebnissen. 


1. 
Die katalektischen Kola haben eine vom gewdhnlichen Sylbenmass 
abweichende rhythmische Messung. 

Jedes nach Aristoxenus in continuirlicher Rhythmopoeie zu- 
zulassendes Kolon ist ein akatalektisches d. 1. es besteht aus 
einer geraden oder ungeraden Anzahl (aber keiner Bruchzahl) 
von Versfiissen. Das eine Bruchzahl von Versfiissen enthaltende 
Kolon ist ein katalektisches, es fehlt der Takttheil eines Versfusses. 
Die vollstandige (akatalektische) trochaeische Tetrapodie hat 
4 Versfiisse, die unvolistandige 34 


akatalektisch - τυ -v -—v 
katalektisch -v -v —v - 


jene hat der Sylhenzahl nach ein 12-zeitiges, diese ein 11-zeitiges 
Megethos, ein 11-zeitiges Megethos aber ist nach Aristoxenus 
von der continuirlichen Rhythmopoeie ausgeschlossen. Dennoch 
kommen unleugbar die katalektischen Tetrapodien des trochaeischen 
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Rhythmus hiufig genug continuirlich auf emander folgend v 
Aeschyl. EKumenid. 997 ff.: 

Χαίρετ᾽ ἀστικὸς λεὼς 

ἴκταρ ἥμενοι Avog, 

παρϑένου φίλας φίλοι 

σωφρονοῦντες ἐν χρόνῳ. 

Παλλάδος δ᾽ ὑπὸ πτεροῖς 

ὕντας ἄξεται πατήρ. 

Kurip. Phoeniss. 239 ff.: 

Νῦν δέ μοι πρὸ τειχέων 
ϑούριος μολὼν “Aens 
αἷμα δάϊον φλέγει 

τὰδ᾽, ὃ μὴ τύχοι, πόλει" 
κοινὰ γὰρ φίλων ἄχη" 
κοινὰ δ᾽. ef τι πείσεται 
ἑπτάπυργος ἄδε γᾶ. 

Agamemn. 1010 ff.: 

Καὶ τὸ μὲν πρὸ χρημάτων κτησίων ὄκνος βαλὼν 
σφενδόνας ἀπ᾽ εὐμέτρου. 

οὐκ ἔδυ πρόπας δόμος πημονᾶς γέμων ἄγαν 
οὐδ᾽ ἐπόντισε σκάφος. 

Hitte hier jede Linge das 2-zeitige, 1646 Kiirze das 1 -zeitig 
Mass, dann wire das Megethos des katalektischen Kolon offenbs 
kein errhythmisches. Die Ueberlieferungen der Metriker gebe 
uns einen Anhaltspunkt. Bei Hephaestion Cup. 3 heisst es: 
"Axardanura καλεῖται μέτρα, ὕσα τὸν τελευταῖον πόδα ὁλόκληρον ἔζχι 
Καταληκτικὰ 0%, ὕσα μεμειωμένον ἔχει τὸν τελευταῖον πόδα. 

In der Rhythmik des Aristides p.41 heisst es von den ῥυϑμι 
(mit diesem Ausdruck bezeichnet Aristides dasselbe, was son 
κῶλα genannt wird): 

Καὶ τοὺς μὲν ὁλοκλήρους, τοὺς δὲ ἀπὸ λειμμάτων ἢ προρϑέσεω 

Die ersteren sind die bei Hephaestion sogenannten axet 
Anxta, ὅσα tov τελευταῖον πόδα ὁλόκληρον ἔχει. Die zweite 
die καταληκτικὰ, ὅσα μεμειωμένον ἔχει τὸ τελευταῖον πόδα. 

Von diesen Kola der zweiten Art heisst es bei Aristides weite 

ἐν οἷς καὶ τοὺς κενοὺς γρόνους παραλαμβάνουσι. 
Κενὸς μὲν οὖν ἐστι χρόνος ἄνευ φϑόγγου πρὸς ἀναπλήρωδ 
τοῦ ῥυϑμοῦ. 
“εῖμμα ὁὲ ἐν ῤῥυϑμῶ χρόνος κενὸς ἐλάχιστος, 
πρόςϑεσις Ot χρόνος μακρὸς ἐλαχίστου διπλασίων. 
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Dazu sind die Angaben aus dem zweiten Buche des Aristides 
97 herbeizuziehen: 


Καὶ of μὲν ὁλοκλήρους τοὺς πόδας ἐν ταῖς περιόδοις ἔχοντες 
εὐφυέστεροι ... καὶ οἱ μὲν βραχεῖς τοὺς κενοὺς ἔχοντες ἀφελέ- 
στεροι καὶ μικροπρεπεῖς, of δὲ ἐπιμήκεις μεγαλοπρεπέστεροι. 


Die Angaben der Quellen lehren uns also folgendes: 

Die katalektischen Kola haben zur Ausfiillung des den Sylben 
nlenden Schlusses eine Pause, entweder eine 1-zeitige, genannt 
mma, oder eine 2-zeitige, genannt Prosthesis, Aus dem Ano- 
mus de mus. ὃ 1 = 83 wissen wir, dass es ausser der 1- 
ad 2-zeitigen auch noch 3- und 4-zeitige Pausen gab. Wenn 
ristides sagt: of δὲ ἐπιμήκεις (τοὺς κενοὺς ἔχοντές εἰσι) μεγα- 
γπρεπέστεροι, so scheint er diese langeren Pausen im Sinne zu 
aben. Die 1-zeitige Pause macht nach ihm den EHindruck der 
eringfiigigkeit, die grossen Pausen dagegen einen bedeutenden, 
rossartigen Hindruck. 

Hiermit wiirde das katalektische Kolon den Umfang des ent- 
wechenden akatalektischen Kolons haben, indem die dem Metrum 
hlende τελευταία συλλαβή ihre rhythmische ἀναπλήρωσις durch 
ne Pause des Auslautes findet: durch ein 1-zeitiges Leimma 
idem Verse 

Καὶ τὸ μὴ πρὸ χρημάτων | κτησίων ὄκνος βαλών || 
«“νανωαν«- ΔΔίαν ων «υ.«.Λῖῇ, 
urch eine 2-zeitige Prosthesis im Auslaute einer jeden dakty- 
schen Tripodie des elegischen Verses 


LuvtsvvustAN]evuLsuved. 


as letztere wird ausdriicklich durch Quintil. 9, 4,48 und Augu- 
tin, de musica 4, 14 bestatigt. 

Blicken wir auf die notirten Hymnen des Dionysius und 
{esomedes (vgl. § 20), so finden wir in der That unter den Noten- 
tichen fiir die katalektischen Kola des iambischen und anapaesti- 
chen Metrums im katalektischen Ausgange das Pausenzeichen 


Λ 
ingewendet. Es kann aber dort, wie schon Bellermann bemerkt 
bat, dieses Zeichen nicht die Bedeutung einer 1-zeitigen Pause 
haben, sondern vielmehr, dass die vorausgehende Sylbe um einen 
l-zeitigen Sylbenwerth verlingert werden soll. Im Allgemeinen 


laf festgehalten werden, dass zwischen den Sylben ein und des- 
B.Wrsrpgan, Thoorie der gricch. Rhytlimik. 12 
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selben Wortes keine Pause eintreten kann, sondern dass dieselbe 
nur nach der Schlusssylbe eines Wortes verstattet ist. Wen 
man also bei der Notirung eines melischen Verses ein Pausen- 
zeichen anwandte, so ergab sich jedesmal von selber, ob damit eine 
rhythmische Pause, oder eine Verlingerung der gesungenen Sylbe, 
wie Pseudo-Kuklides p. 22 sagt, eine τονή zu verstehen war: im 
ersteren Falle fand ein Wortende statt, im zweiten Wortbrechung.)) 

Kin anderes Indicium, ob eine Pause, ob eine τονή in det 
Intention des Iichter-Componisten lege, ergab sich aus dem 
ethischen Charakter der Dichtung: 1-zeitige Pausen, da sie de 
Eindruck der Unbedeutendheit machen, mfissen von einer Dick 
tung, welche den Charakter des (Grossartigen hat, fern gehaltes 
werden, vielmehr wird an Stelle des Leingma eine rovy eintretes 


2. 
Der Dochmius hat cine vom gewdhnlichen Sylbenmasse abweichende 
rhythmische Messung. 

Betreffs der einzelnen Metra zeigt die Tradition der Metriker 
kein Verstiindniss des von der gewohnlichen 1- und 2-zeitige 
Sylbenmessung abweichenden rhythmischen Masses. Sie giett 
dem anapaestischen Tetrametron einen 30-zeitigen Umfang, uh | 
geachtet das zweite Kolon desselben ein katalektisches ist und, 
wie wir aus den Iiymnen des Mesomedes wissen, die vorletste 
Sylbe nicht 2-zeitig ist, sondern durch τονή verliingert wird. Das 
wahre rhythmische Megethos des anapaestischen Tetrametrons it 
das 32-zeitige. Das einzive Beispiel, wo die Theorie der Metriker 
eine Pause von bestimmtem Zeitmasse statuirt, ist der Puedt, 
dem Heliodorus mit Riicksicht auf die ihm folgende avaxaveg | 
denselben Umfang wie dem 6-zeitigen Ditrochaeus giebt. So 
weit wir im Stande sind, die beziigliche Stelle Heliodors schol. 
Hephaest. p. 191 W. zu beurtheilen, miissen wir sagen, dass der- 
selbe die Sache unrichtig aufgefasst hat. 

In dem metrischen Scholion zu Aeschylus Septem 103, 128 
wird der Dochmius ein φυϑμὸς ὀχτάσημος genannt. Man hat diese 
Stelle viel Gewicht beilegen zu miissen geglaubt, um so mebr 
als auch im Schol. Hephaest. p. 185 und Etym. Magn. p. 285 
dieselbe Auffassung wiederkehrt und zugleich von einer Einther 
lung in ῥυϑμοί ὀρϑοὶ und δύχμιοι geredet wird. ν 

*\ So ist es in der modernen Mn<ik. Ansnahmen in meinen Flemente™ 
des musik. Rhythmus 1872. 5. 125 ff. 
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Schol. Hephaest. 

TOL μετρικοὶ τὸ πὰν μέτρον 
ν συξυγέαν λαμβάνοντες δογ- 
ὀνομάζουσι διὰ τὴν τοιαύτην 
οὗ προειρημένοι ῥυθμοὶ, ἴαμ- 
ὧν ἐπίτριτος ὀρϑοὶ καλοῦνται, 
τι γὰρ κεῖνται, καϑὸ ἕκαστος 
ϑμῶν μονάδι πλεονεκτεῖται, 
μονάς ἐστι πρὸς δυάδα, 

πρὸς τριάδα, 

πρὸς τετράδα, 

L μακρὸς χρόνος πρὸς βραχείας 
:ῷ δακτύλῳ 

μονὰς πρὸς δυάδα" 

τῷ δοχμίῳ ἐπίτριτός ἐστι καὶ 
1, εὑρέσκεται οὖν ἡ διαίρεσις 
ὸς πεντάδα οὐκέτι ὀρϑή. 
οὖν ὁ ῥυθμὸς οὐκ ἠδύνατο 
καλεῖσϑαι, ἐπεὶ μονάδι πλεο- 
we. 


τ , 4 3 - 

οὖν δόχμιος, ἐν ᾧ τὸ τῆς 
τος μεῖξον ἢ κατὰ τὴν εὐθεῖαν 
Ll, 


x οὖν δόχμιον ῥυϑμὸν φησὶν 
καὶ παίωνα πρῶτον, τουτέστιν 
yelas καὶ μακρᾶς καὶ μακρᾶς 
ὧν βραχειῶν, τινὲς γὰρ οὕτω 
τι. 


us diesen beiden Stellen 
dermassen herzustellen: 


Ktym. Magn. 
Πολλὰ ῥυθμῶν ὀνόματα καὶ ἄλλα, 
ἄταρ δὴ καὶ ταῦτα, ἴαμβος, ἰαμβικὸς, 
δάκτυλος, δακτυλικὸς, παίων, ἐπέτρι- 
τος. οὗτοι μὲν οὖν ὀρϑοί εἰσιν ῥυϑ- 
μοὶ, ἐν ἰσότητι yao κεῖνται 


γὰρ μονὰς πρὸς δυάδα, 
δυὰς πρὸς τριάδα, 
τριὰς πρὸς τριάδα᾽ 


34 382332 


ἡ τριὰς πλεονεκτεῖται μονάδος" 
ἐν τῷ δοχμιακῷ τριάς ἐστι πρὸς πεν- 
τάδα καὶ δυὰς ἡ πλεονεκτοῦσα. 


οὗτος οὖν ὁ ῥυθμὸς οὐκ ἠδύνατο 
καλεῖσθαι ὀρϑός. 


ἐκλήθη τοίνυν δοχμιακὸς ἐν ᾧ τὸ τῆς 
ἀνισότητος μεῖζον κατὰ τὴν εὐθεῖαν 
κρένεται, καὶ τὸ μέτρον οὖν δοχμια- 
κὸν ὡς ἐμπιπτόντων ἐν αὐτῷ τῶν 
ὀκτὼ χρόνων. 


ist nun der urspriingliche Text 


i προειρημένοι ῥδυϑμοί, ἴαμβος, παίων, ἐπίτριτος, ὀρϑοὶ 
νται, ἐν ἰσότητι γὰρ κεῖνται, xa ὃ ἕκαστος τῶν ἀριϑμῶν 
ι πλεονεκτεῖται, ἢ γὰρ μονάς ἐστε πρὸς δυάδα, ἢ δυὰς 
τριάδα, ἢ τριὰς πρὸς τετράδα. ἐν δὲ τῷ δοχμίῳ τριάς ἐστι 
πεντάδα καὶ δυὰς ἡ πλεονεχτοῦσα. οὗτος οὖν ὁ ῥυϑμὸς 
ἰδύνατο καλεῖσϑαι ὀρϑός, ἐπεὶ οὐ μονάδι πλεονεκτεῖται. 
n τοίνυν δόχμιος, ἐν ᾧ τὸ τῆς ἀνισότητος μεῖζον ἢ κατὰ 
ὑϑεῖαν κρίνεται. 

Niese Kintheilung beruht auf Folgendem. Die Rhythmen, 
‘chen die beiden χρόνοι ποδικοί nur um eine μονάς diffe- 
der diplasische, hemiolische und epitritische, 1 - 2, 2 + 3, 
4, nihern sich der ἰσότης (ungenau ist gesagt ἐν foornte 

12* 
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κεῖνται), κατὰ τὴν εὐθεῖαν κρίνονται und heissen deshalb « 


Das Verhiltniss der beiden χρόνοι ποδικοί ist hier. tiberal 
ei 


von den Mathematikern sogenannte λόγος ἐπιμόριος, —- 


Nicomach. arithm. 1, 19. 20) und deshalb kommt fir diese 
auch der Name πόδες ἐν λόγῳ ἐπιμορίῳ vor Aristid. p. 97 Po 
ad Ptol. 241, freilich so, dass hier der ποὺς διπλάσιος, weil « 


λόγος ποδικός auch durch das Verhiiltniss “= ausgedrtickt w 
kann, nicht als ἐπιμόριος angesehen wird. 


Die Rhythmen dagegen, in welchen die beiden χρόνι 
mehr als eine μονάς differiren und also in dem von den M 


matikern sogenannten λόγος ἐπιμερής ators stehen, hi 


die ungeraden, schriigen, δόχμιοι. Dahin gehért der δὸ 
ὀκτάσημος υ. wu -, der von den Rhythmikern so zerfiallt 


und dessen Adyog ποδικός also in 3:5 hesteht, — dahin m 
wir auch den ποὺς τριπλάσιος mit dem λύγος ποδικός 1:3 τοι 
(nach derselben Norm, wonach der ποὺς διπλάσιος mit dem 
᾿ποδικός 1:2 τὰ den ὀρϑοί gerechnet wird). Die Definition ἐλ 
τοίνυν δόχμιος, ἐν ᾧ τὸ τῆς ἀνισότητος μεῖζον ἢ κατὰ 
εὐθεῖαν κρίνεται μοῦ zugleich die Erklirung von Ariz 
Worten p. 39: δόχμιοι δὲ ἐκαλοῦντο διὰ τὸ ποικίλον καὶ avo; 
καὶ μὴ κατ᾽ εὐθὺ ϑεωρεῖσϑαι τῆς ῥυϑμοποιέας. Der Ausdruck 
εὐθὺ τῆς ῥυθμοποιίας ϑεωρεῖσϑ κι ist dasselbe wie κατὰ τὴν εὐἱ 
κρίνεται. Was unter der zweiten Art des Dochmius in der ὁ 
des Aristides zu verstelhn sei, vermag ich nicht zu sagen, 
leicht liegt hier ein Fehler der Handschrift vor. — Wohii 
hért nun nach dieser Autfassung der ποὺς ἴσος Sicherlie 
denen, welche ἐν ἐσότητι κεῖνται, also zu den ὀρϑοί, auch 
er in den beiden von dieser Eintheilung handelnden St 
nicht genannt ist. Somit ergiebt sich folgende Classificatio: 
Rhythmengeschlechter: 
A. Ῥυϑμοὶ ὀρϑοί. 
Ῥυϑμὸς ἴσος 
Ῥυϑμοὶ ἐπιμόριοι 

Oven. διπλάσιος 

defn. ἑπιόλιας 

ὄτϑμ. ἐπίτριτος, nicht crssyqe zu pebrauchen. 
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B. Ῥυϑμοὶ δόχμιοι. τ 
(Pudpot ἐπιμερεῖς) 
ἦυϑμ. δόχμιος ὀκτάσημος 
ὄυϑμ. τριπλάσιος, nicht συνεχῶς za gebrauchen. 


Ob diese Kintheilung schon dem Aristoxenus bekannt war, 
lisst sich jetzt nicht mehr ermitteln. Aristides p. 39 rechnet die 
ϑόχμεοι zu den ῥυϑμοὶ σύνθετοι, aber die von ihm gegebene 
Definition oder vielmehr Namenserklirung setzt bereits die Grund- 
lage jener Eintheilung voraus. 

Diese Tradition tiber den ῥυϑμὸς doyucog und die damit in 
Zusammenhang stehende Classification in ῥυϑμοὶ ὀρϑοί und δόχ- 
wioe macht den Hindruck, als ob sie gut und alt sei, namentlich 
wenn man sie mit der bei Hephaestion p. 33 vorkommenden An- 
gabe vergleicht, dass der Dochmius ein antispastisches πενθημιμερές 
sei, eine Auffassung, die erst, nachdem Heliodor das antispastische 
Metron unter die πρωτύτυπα μέτρα versetzt hatte, aufkommen 
konnte. Und doch hat dje Messung des Dochmius als eines 
ῥυϑμὸς ὀχτάσημος., der aus einem 3-zeitigen Iambus und einem 
5-zeitigen Paeon oder auch aus einem 5-zeitigen Bacchius und 
emem 3-zeitigen Jambus bestehe, 

8 8 
vifoue oder υ--[ν- 


mit Aristoxenus nichts gemein: Ich habe frtiher kein Bedenken 
getragen dieser Ueberlieferung zu folgen und demnach in dem 
Dochmius einen taktwechselnden Rhythmus erblickt, in welchem 
fortwahrend aus dem 5-zeitigen in den 3-zeitigen Takt iiber- 
gegangen wird. Aber es widerspricht dieser Auffassung die 
Lehre des Aristoxenus, welche fiir uns die absolut massgebende 
Autoritit in rhythmischen Dingen sein muss. Derselbe stellt 
in seinen rhythmischen Fragmenten § 30 ff. eine Scala aller 
derjenigen Einzeltakte und Kola auf, welche eine fortlaufende 


------... 


*) Quintil. 9, 4, 47: inter paeones est et dochmius, qui fit ex bacchio 
εὐ iambo, vel ex iambo et cretico. Die von Quintilian angegebene Zer- 
legung in ὦ _ _ | u — ist jedenfalls der Zerlegung in v — | — v — des Ari- 
tides vorzuziehen, denn nur die erste dieser beiden Zusammensetzungen 
erklart die Anwendung der irrationalen Sylben 

Go. -|o9 , 
nicht aber die zweite -- -- 
Go~[- υ-.-. 
Denn wie kamen die Griechen dazu, in einem Creticus die inlautende Sylbe 


rational zu gebrauchen? ° 
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Rhythmopoeie zulassen (d. i. in einer rhythmischen Composition 
mehrmals continuirlich hinter einander wiederholt werden kénnea), 
Hier heisst es, dass die 8-zeitigen rhythmischen Megethe dis 
daktylische Gliederung 4-+ 4 haben, denn jede ander 
Ghederung, welche bei einem 8-zeitigen Megethos vorkommea 
kénne (namlich 1 - 7, 2-+4+ 6, 3-5 oder umgekehrt 5 - 3, 
6+ 2, 7+ 1) sei arrhythmisch. Der weitere Fortgang de 
Stelle οἱ ἐν ὀχτασήμῳ μεγέϑει᾽ ἔσονται δ᾽ οὗτοι δακευλικοὶ τῷ 
γένει, ἐπειδήπερ“" ist uns zwar nicht erhalten, aber das Vorhandene 
lisst nicht den mindesten Zweifel, dass die hier gegebene Rest 
tution vollig richtig und dass mithin ein 8-zeitiges in 3 +5 
oder 5-+ 3 gegliedertes Megethos nach Aristoxenus in der 
fortlaufenden HKhythmopoeie nicht vorkommt. Der Dochmias 
σις. ist nun aber ein Mass, welches fir fortlaufende Rhyth 
mopoeie von Aeschylus und den tibrigen Tragikern mit grosser 
Vorliebe verwandt und zu langen Hypermetra continuirlich hinte 
einander wiederholt wird: da Aristoxenus mit der Aeschy-’ 
leischen Compositionsmanier wohl bekannt ist (Plut. Mus. 20. 21) 
so missen wir nothwendig annehmen, dass dic Dochmien asef 
der griechischen Biihne nach einem anderen Rhythmus als dem : 
jenigen vorgetragen wurden, welchen ihnen jene spiiteren Bericht : 
erstatter (Quintilian u. 8. w.) vindiciren. Die Dochmien sind | 
hiufig genug mit baccheischen Dimetern gemischt und kénnes, 
wenn wir uns an Aristoxenus halten, schwerlich etwas anders 
als katalektische baccheische Dimeter gewesen sein: 

uv +s ., v + — Dimetron akatalekton 

vsz.,vu +4 A Dimetron katalektikon (Dochmius). 
Am Ende eines Dochmius haben wir daher eine einzeitige Pause 
oder Dehnung zur Dreizeitigkeit anzunehmen, je nachdem Wort! 
brechung vorliegt oder nicht: : 

μέγα βροτοῖσι φέγ-γος ᾿᾿σκληπιοῦ 

υφυ-.υπςτ-- «ΔΛ. 
Ist die letzte Linge in eine Duppelkiirze ohne folyende Caesur aufge 
list, so ist dies ebenso zu beurtheilen, wie wenn bei Pindar oder Eurt 
pides eine Auflésung am Schlusse des Glykoneions τι. 5. w. vorkomm& 
8. 
Der Epitritos Hephaestions ist kein 7-zeitiger, sondern ein δὲ -zeitiger. 


Hephaestion erklirt den unter die Trochaeen und die Jambe® 
eingemischten Epitrit 
~v—- und ~_vL 
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lr einen ἑπτάσημος. Aristoxenus erklart den ἑπτάσημος πούς 
ir einen in continuirlicher Rhythmopoeie unzulassigen Takt, 
3 konne derselbe nicht συνεχῶς gebraucht werden.*) 

Jener Epitrit Hephaestions ist aber gerade ein Versfuss, 
er mit Vorliebe wiederholt wird und der συνεχὴς ῥυϑθμοποιία 
or allem genehm ist. Er wird siebenmal wiederholt Hippo- 
tus 752: - 

κλεινὰς ᾿ἀϑήνας, Μουνύχου δ᾽ ἀκταῖσιν ἐχδήσαντο πλεκτὰς 

πεισμάτων ἄρχας ἐπ᾽ ἀπείρου tE γᾶς ἔβασαν, 


ophocl. Trach. 101 sechsmal: 


ἢ ποντίας αὐλῶνος ἢ δισσαῖσιν ἀπείροις κλιταῖς εἴτ᾽ ὦ 
κρατιστεύων κατ᾽ ὄμμα. 


Avch bei Pindar ist sechs- und fiinfmalige Wiederholung 
ehr gewOhnlich. Ebenso in der Komédie. Equit. 293 ff. 12 mal. 
fan hat grosse Noth, so viele, unmittelbar auf einander folgende 
amben und Trochaeen zu finden. Wie sollte es da nun kommen, 
ass Iambus und Trochaeus zur συνεχὴς ῥυϑμοποιία gerechnet 
rerden, der Epitrit aber nicht? Auch wenn man συνεχὴς ῥυϑμο- 
ova im Sinne der fortlaufenden Wiederholung desselben Verses 
nd desselben Kolons fassen wollte (wozu aber die Berechtigung 
hit), so findet ebenfalls auf den metrischen Epitriten der Satz 
eine Anwendung, dass er von der συνεχὴς ῥυϑμοποιία aus- 
eschlossen sei; denn er ist ja in den stichisch gebrauchten Tri- 
ietern und Tetrametern des iambischen und trochaeischen Metrums 
undestens ebenso haufig als die iambische oder trochaeische Di- 
odie. Wir wiederholen also: der Epitrit Hephaestions kann 
υνεχῶς gebraucht werden, der ποὺς ἐπίτριτος des Aristoxenus 
ber nicht, folglich kénnen beide nicht identisch sein. 

Es wird ferner von allen Rhythmikern, die von ποὺς ἐπίτριτος 
eden, ausdriicklich gesagt, dass er selten vorkam. Dieser Satz gilt 
ber keineswegs von dem Versfusse_U__. Ausser dem Daktylus, 
'pondeus und Anapaest ist kein Fuss haufiger als er. Er waltet vor 
ἢ iambischen Trimeter, im iambischen und trochaeischen Tetra- 
neter und in den aperioristischen Systemen beider Metra. Er 
valtet ferner vor bei Pindar, dessen Rhythmopoeie dem Aristo- 


*) Aristox. § 36: To δὲ ἑπτάσημον μέγεϑος οὐκ ἔχει διαέρεσιν ποδικήν᾽ 
or γὰρ λαμβανομένων λόγων ἐν τοῖς ἑπτὰ οὐδείς ἐστιν ἔρρυϑμος ὧν εἷς 
μὲν ἐστιν ὁ τοῦ ἐπιτρίτου, δεύτερος δὲ ὁ τῶν πέντε πρὸς τὰ δύο, τρίτος δὲ 
ὃ τοῦ ἐξαπλασέου. 
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xenus ‘wohl bekannt ist und von ihm als Muster hingest 
wird: in der Hilfte der Kpinikien bildet er das vorherrsche 
Metrum, und wie wir aus den Fragmenten ersehen, war er in 
iibrigen Dichtungsarten Pindars, den Hymnen, Threnen, Enkon 
Skolien, Dithyramben mit gleicher oder noch mit grdsserer Vorl 
gebraucht. Hieraus folgt wiederum, dass der ,nur selten 
kommende“ ποὺς ἐπίτριτος der Rhythmiker nicht mit dem Ep 
Hephaestions identisch ist. Denn wie hiitte Aristoxenus e 
Fuss selten nennen kénnen, der so ausserordentlich hiiufig 

Hiermit ist die Richtigkeit des Boeckh’schen Satzes bewi 
dass der unter die Trochaeen und Jamben eingemischte Spon 
nach Aristoxenus als irrationaler Verstuss aufgefasst we 
muss (von 3} Chronoi protoi): Hephaestions Epitrit bildet 
kein 7-zeitiges, sondern ein 6}-zeitiges Megethos. 


4. 
Kein Kolon darf das von Aristoxenus statuirte Megethos tberschreit 
lingere Verse zerfallen in mehrere Kola. 

Als Grundgesetz haben wir festzuhalten: dass kein 
chaeisches und iambisches Kolon die Grosse der ἢ 
podie, kein daktylisches und anapaestisches die Gri 
der Pentapodie iibersteigt (s. oben 8. 145 8). Ein Vers 
grésserem Umfang ist daher kein einheitliches Kolon, son 
in mehrere einzelne Kola zu zerlegen, von denen jedes eine H: 
thesis hat und die sich véllig coordinirt stehen. Mit dieser Εἰ 
rung der Rhythmik stimmt der metrische Bau der ungemisc 
Verse iiberein. 

So der trochaeische Tetrameter, der aus zwei selbststan 
πόδες δωδεκάσημοι ἐν γένει iow besteht, 

“το νάνεν “συν εν «. 
Durch die Caesur sind beide auch metrisch von einander g 
dert, die Rhythnnk verlangt jedoch, dass beide Glieder unabhi 
von einander und vollig gleichberechtigt eimander gegen 
treten; eine héhere rhythmische Einheit beider Glieder, 
durch gréssere Hervorhebung der ersten Thesis, findet dur 
nicht statt, denn dann wiirde ein ποὺς τεσσαρεσκαιεικοσάς 
ἴσος entstehen. Ebenso besteht der iambische Tetrameter 
vtvtututi vi utu Luo yg 
aus zwei selbststindigen πόδες δωδεκάσημοι, womit der metri 
Bau wiederum iibereinstimmt. 


33. Uebersicht ἃ. fir continuirl. Rhythmopocie gecigneten Takte. 185 


Auch der daktylische Hexameter bildet keine rhythmische 
Kinheit, sondern muss in zwei selbststiudige Tripodien zerlegt 
werden. Aristoteles*), der Lehrer unseres Aristoxenus, theilt ein 
L7-sylbiges Hexametron folgendermassen: 

fuvevvutvl(luvutsvvtvvse 
ἀριστερόν δεξιόν, 
statuirt also ein daktylisches und darauf folgend ein anapae- 
stisches Kolon. Bei einem Hexametron mit der Penthemimeres- 
Caesur wiirde dies noch schirfer hervortreten 
4uuv4AWElLUULYVUU4UU ε.. 
daktylisch anapaestisch, 

Dieselbe Zerlegung in μεγέϑη ist nun auch fiir die langeren 
Verse der melischen Poesie geboten, auch wenn sie nicht mit 
ener Caesur zusammentrifft. Alle daktylischen Hexapodien, alle 
daktylischen und trochaeischen Heptapodien, Octapodien, Deka- 
podien miissen mindestens zwei selbststiindige Kola bilden. 

Agamemn. 1010 ff. schreiben wir mit Uebergehung der vor- 
ausgehenden Verse: 

Kal τὸ μὲν πρὸ χρημάτων πτησίων ὄκνος βαλὼν 
σφενδόνας ἀπ᾽ εὐμέτρου, 

οὐκ ἔδυ πρόπας δόμος πημονᾶς γέμων ἄγαν 
οὐδ᾽ ἐπόντισε δχάφος. 

πολλά τοι δόσις ἐκ Ζιὸς ἀμφιλαφής τε καὶ ἐξ ἀλόκων ἐπετειᾶν 
νῆστιν ὥλεσεν νόσον. 


Von diesen Versen sind nur die drei kiirzeren eingliedrige 
. Metra. Die drei tibrigen, zwei trochaeische und eine dakty- 
| lische Octapodie, miissen in je zwei tetrapodische Kola zerlest 
‘werden, die sich der rhythmischen Messung nach ebenso selbst- 
andig zu einander verhalten, wie zu den einzeln stehenden 
Tetrapodien : 


tuLsustvutAflecursusuZtnA 
tusutsustéA| 
LuvtuvLvuvtvuv i syuutyuvsvuvu ts 
tut+vuLuAzAd. 


Nur in den trochaeischen Reihen dieser Strophe fallt das 
, Ende der rhythmischen Reihe mit dem Wortende zusammen, das 
_ Ende der ersten daktylischen Reihe fallt in die Mitte des Wortes 
| ἀμφιλαφής: wollen wir nach rhythmischen Gliedern abtheilen, so 
Inissen wir schreiben: 


— 


ἢ Metaph. 18, 6 (ed. Berol. II p. 1098). 
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πολλά τοι δόσις ἐκ Διὸς ἀμφιλα- 
φής τε καὶ ἐξ ἀλόκων ἐπετειᾶν. 

Pers. 868 ff. erscheinen zwei daktylische Heptapodien ne 
einer trochaeischen Tetrapodie und Tripodie. Nur die let 
beiden sind errhythmische weyéin, die beiden Heptapodien mii 
je in zwei μεγέϑη zerlegt werden, in eine Tetrapodie und 
podie, denn die Heptapodie als einheitliches Kolon ist aus 
Rhythmik ausgeschlossen. 

Ὅσσας δ᾽ εἷλε πόλεις πόρον 

οὐ διαβὰς “Advog ποταμοῖο, 
οὐδ᾽ ἀφ᾽ ἑστίας συϑεὶς 

οἷαι Στρυμοτίου πελάγους ᾿4χε- 
λωΐδες εἰσὶ πάροικοι 

Θρῃκίων ἐπαύλων 


flow tutA 


luo 
Lyvtvuvivuvusi WV 
τυ 

.-- δῳνλννν νυ 


2s Luu ’. 
Jw 4u ZY, 


Die ganze Strophe besteht aus Tripodien und Tetrapoc 
denn da sie der Melik angehdrt, so kénnen hier nur die Ges 
der Khythmik iiber die Abtheilung entscheiden, diese aber la 
keine Heptapodie und Octapodie als rhythmische Reihe za 
verlangen die Diairesis in errhythmische μεγέϑη, einerlei ob 
Ende der rhythmischen Reihe mit dem Wortende zusammen| 
oder nicht. 

Ebenso kann auch die Hexapodie in der folgenden Str 
Pers. 885 ἠδὲ Πάρος, Νάξος. Μύκονος, Τήνῳ te συνάπε 
nicht als rhythmische Hinheit gelten. Man muss sie entw 
als einen daktylischen Hexameter ansehen und in zwei Tripo 
oder — wie es hier die Composition der Strophe zu verla 
scheint — in eine Tetrapodie und eine Dipodie zerlegen und 
letztere mit der folgenden Tripodie “Avdgos ἀγχιγείτων zu e 
Pentapodie verbinden, die dem Schlusskolon der Strophe 
dieses Chorliedes: ἐσύϑεος Ζαρεῖος ἄρχε χώρας metrisch gleich 

νᾶσοί ® at κατὰ πρῶν᾽ ἅλιον περίκλυστοι, 
τὰδε γᾷ προσήμεναι., 

ota “έσβος. ἐλαιόφυτός τε Σάμος, Χίος, 
ἠδὲ Πάρος, Νάξος, Muxovos, Τῆή- 

νῷ τε συνάπτουσ᾽ “Avdgos ἀγχιγείτων 
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L2oeoLvuyvuv Lvyvvtivvyvit 
Zu Lu LuyuL 
“-«.«Φων ἐν LuV Lvuy 
δων δ. Luv «“.. 
δων « -.-«ν LVL 


An welcher Stelle, nach welchem Fusse eines langeren 
‘Verses die Diairesis in Kola stattfindet, dartiber geben die 
_bisher betrachteten Gesetze der Rhythmik keinen Aufschluss: 

Die Rhythmik giebt nur das allgemeine Gesetz, dass jede tro- 

chaeische (iambische) Reihe, die langer ist als eine 
. Hexapodie, und jede daktylische (anapaestische) Reihe, 
| die linger ist als eine Pentapodie, kein einheitliches 
| Kolon bildet und deshalb in die errhythmischen μεγέϑη 
| zerlegt werden muss, einerlei ob hierdurch Wort- 

brechung entsteht oder nicht. | 

Die paeonischen Reihen haben nach der Lehre der 

Rhythmiker eine vierfache Grésse: Monopodien, Dipodien, Tri- 
podien und Pentapodien. Dies haben wir oben nachgewiesen: 
Boeckh’s Alternative, de metr. Pind. 60, kénnen wir nicht 
gelten lassen. Auffallend kénnte es erscheinen, dass die kre- 
tische Tetrapodie kein rhythmisches Megethos ist, aber es ist 
dies ein feststehender Satz der Rhythmik, der ohne Zweifel auf 
technischer Tradition beruht und den umzustossen wir nicht be- 
fugit sind. Kine kretische Tetrapodie namlich als rhythmische 
Kinheit gefasst 


4ue2fLlvwLivwlve. 


Wire ein μέγεθος εἰκοσάσημον ἐν γένει ἴσῳ, und dies wiirde die 
grosste Ausdehnung, die das γένος ἴσον einnehmen kann, das 
&xaexconuov, um vier Chronoi protoi tiberschreiten. Kéonnte 
die paeonische Tetrapodie ein einziges Kolon bilden, so ware 
die Grenze des γένος ἴσον nicht das μέγεϑος ἑκκαιδεκάσημον, 
sondern das εἰχοσάσημον, was Aristides mit ausdriicklichen 
Worten als unmdglich bezeichnet. Die paeonische Tetrapodie 
muss daher stets in zwei rhythmische Glieder zerlegt werden. 
Das paeonische Metrum ist aus dem trochaeischen hervor- 
gegangen, die paeonische Monopodie aus der trochaeischen Di- 
podie, die paeonische Dipodie aus der trochaeischen Tetrapodie, 
die paeonische Tripodie aus der trochaeischen Hexapodie. Eine 
paeonische Tetrapodie existirt deshalb nicht, weil die tro- 
chaeische Octapodie, aus welcher sie hervorgegangen sein miisste, 
als Kolon nicht vorkommt. 
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Aristoph. Pax 346: 
Ei yao ἐχγένοιτ᾽ ἰδεῖν ταύτην μὲ τὴν ἡμέραν. 
πολλα γὰρ ἀνεσχύμην 
πράγματά τε καὶ στιβάδας, ὡς ἔλαχε Φορμίων" 
κοὐκέτ᾽ ity μ᾽ εὕροις δικαστὴν δριμὺν οὐδὲ δύσκολον, 


[abs | 


ἀλλ᾽ ἁπαλὸν av μ᾽ ἴδοις 
καὶ πολὺ νεώτερον, κἀπαλλαγέντα πραγμάτων 


“νον -΄ῷορΡ᾽ΡῬοῬ.-.-[:--νυ-.-. -ν- 
~ WV ww - Vv — 

WwVv-v ~Uw | YWeHYV .-. 
-V.- -θῷσΥυ ~-|[-viavive 
-νο -ον.- . | Ve. = WV ο.. 
aw VW TV _ Ww κὰ 

~~ VY WA v. — | vw Vv VW 


Wie v.4 oder 5 nicht cine cinzige Reihe bildet, sondern in 
zwel Dimeter zerlegt werden muss, so darf auch der gans: 
analoge v. 3 nicht als Eine rhythmische Eimheit angesehes 
werden, sondern muss ebenfalls in zwei Dimeter zerfallen, wo 
von ein jeder mit v. 2 und ὁ iibereinkommt. Jenes Gesets 
der Ithythmik iiber die Unstatthaftigkeit der kretischen Tetre 


podie stimimt mit den erhaltenen Leberresten der Melik véllig 


tiberein. 


οὐδὲ τοὺς τρύπους ye δήπου σκληρόν, ὥσπερ καὶ πρὸ τοῖ, 


Anders die kretische Pentapodie, die niemals einer tro 


chaeischen Dekapodie analog steht, sondern als eine freie sick | 


nieht an die trochaeischen Reihen anlehnende Fourwation am 


zusehen ist. So steht Achurn. 284 zwischen zwei trochaeisches ; 


Tetrametern des Dikaiopolis eine anapuestische Pentapodie des 
Chores in der Mitte, woraut drei kretische Tetrapodien folges 
Diese Versgruppe wird im zweiten Theile der Strophe wiederhulh 
nur dass hier zwischen den zwei Tetrametern des Dikaiopolis 
keine anapaestische, sondern eine kretische Pentapodie in det 
Mitte steht. 

2. Ἡράκλεις. τουτὶ τί ἐστι; τὴν χύτραν συντρίψετε. 

Χ. σὲ μὲν οὖν "κταλεύσυμεν, ᾧ μιαρὰ κεφαλή. 

A. ἀντὶ ποίας αἰτίας, ὠχαρνέων γεραίτατοι; 

Χ. τοῦτ᾽ ἐρωτᾷς: ἀναίσχυντος εἶ καὶ βδελυρός, 
ὅ ὦ προδότα τῆς πατρίδος, ὕστις ἡμῶν μόνος 

σπεισάμενος εἶτα δύνασαι πρὸς ἔμ᾽ ἀποβλέπειν. 
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2. ἀντὶ δ᾽ ὧν ἐσπεισάμην ἀκούσατ᾽, ἀλλ᾽ ἀκούσατε. 
X. σοῦ γ᾽ ἀκούσωμεν; ἀπολεῖ" κατά σε χώσομεν τοῖς Alors. 
4. μηδαμῶς, πρὶν av γ᾽ ἀκούσητ᾽" ἀλλ᾽ ἀνάσχεσϑ᾽, ὠγαϑοί. 
10 X. οὐκ ἀνασχήσδομαι" μηδὲ λέγε μοι σὺ λόγον᾽ 
ὡς μεμίσηκα σε Κλέωνος ἔτι μᾶλλον, ὃν 
κατατεμῶ τοῖσιν ἱππεῦσι καττύματα 


-:ομἱἱ -.,- -υ-ν[ oven neve -.-;ἴἨ᾽ὀἦ -ἨΟὀ -.ιὄ - [| -.ουνυ-ν.νς-. 
VU RE VV eB VV eV VLU —-Ve Re UW UW Vee ve 
-ν -«ἁ- -ὀὟἅιν ..-[|-ἰ vuivive -ι0οὠωἘο-.-ν-ν-.-} -ν---ν.-. 
-ν--ο-ὅυ- [-ἦὀσό -ο uw 10 .νυ-. Lv fi uwiouw 

Bou wiuwliouviive ~-ve--uwloiuvuweiuw 
-UWiuwlivwDive. Wyuwiuwloive vue. 


Wie aus dem aufgeregten Inhalte der beiden Pentapodien 
hervorgeht, sind sie heide im raschesten, bewegtesten Tempo ge- 
halten; die schnelle ἀγωγή, die tiberhaupt bei den Paeonen her- 
vortritt, ist in der Pentapodie zum héchsten Grade gesteigert. 
Nur so war es méglich, ein Megethos von 25 Moren als einen 
anzigen Rhythmus mit einem einzigen Hauptaccent vorzutragen. 
Die Gleichmissigkeit zwischen den beiden Theilen der Strophe 
ligst keinen Zweifel dariiber, dass die paeonische Pentapodie der 
anspaestischen gleich steht und dass sie mit den folgenden Di- 
podien nichts gemein hat, die vielmehr den trochaeischen Dimetern 
analog sind. : 

Immerhin aber ist das Auftreten der paeonischen Pentapodie 
ads cines einheitlichen Kolon in griechischen Rhythmen (ποὺς 
yorog παιωνικὸς πεντεκαιεικοσάσημος““ sagte das Alterthum) 
ee hdchst befremdliche Thatsache; es ist uns unerfindlich, wes- 
hb Julius Caesar an der paeonischen Pentapodie weniger An- 
toss nimmt, als an der daktylischen und trochaeischen, denen 
wr doch in unserer modernen Musik nicht gar so selten begegnen. 

Doch diirfen wir die Angabe des Aristoxenus, dass die paeo- 
usche Pentapodie ,,das grésste Megethos des zusammengesetzten 
Taktes“ sei, um so weniger in Zweifel ziehen, als wir in der 
angegebenen Stelle der Aristophaneischen Acharner dies Kolon 
hatsiichlich vor uns haben. | 

Auch von einer anderen auffallenden Angabe des Aristoxenus 
Werden wir annehmen miissen, dass sie auf den praktischen Ge- 
brauch der Dichter-Componisten zuriickgeht. Das aus sechs 
3-zeitigen Versfiissen bestehende Kolon gilt nach Aristoxenus 
fir mliasig (ποὺς ὀχτωκαιδεκέσημος τοῦ λόγου διπλασίου), ein 
aus sechs 4-zeitigen Versfiissen bestehendes Kolon wird aus- 
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geschlossen (es wiirde ein ποὺς τεσσαρεςκαιεικοσάδημος ἐν λύγᾳ 
ἴσῷ sein). Die moderne Musik hat sowohl Hexapodien ass 
3-zeitigen, wie aus 4-zeitigen Versfiissen: 
Hexapodion aus 3-zeitigen Versfiissen Figaro No. 28 
silu - me lan - ger nicht ge - lieb - te See -le 


sehnsuchtsvoll har - ret dei-ner hier die Freun-din 


δ. 
= Ξ- ἘΞ Se ΕΞ 


— — 


Hexapodie aus 4-zeitigen Versfiissen Bach Matthaeus-Passia 
Herz - lieb-ster Je - su, was hast du ver - bro - ches 


gree SSS 


ass man ein — hart Ur-theil hat ge - spro - chen? 


ΓΞ... <= SE eee 


Aber wir sind berechtigt zu sagen, dass die Aussagen de 
Aristoxenus iiberall auf den praktischen Gebrauch der alte 
Dichter-Componisten basirt sind und mitssen dies auch betref 
der von ihm in Abrede gestellten daktylischen Hexapodie δὶ 
nehmen. In der That giebt es unter den ungemischten Metre 
wohl keinen einzigen Fall, dass wir sechs 4-zeitige Versftisse s 
einem cinheitlichen Kolon verbinden miissten. Wie es hierin i 
den gemischten Metren stand, wird unten bei der Lehre vot 
Schema der Takte zu erdrtern sein. 

Unsere yesammte moderne Musik, soweit sie eine stres 
rhythmische ist und sich nicht in Recitativen bewegt, halt ft 
die 3- und 4-zeitigen Versfiisse mit Ausnahme der Hexapod 
streng die von Aristoxenus gegebenen Bestimmungen fiber ds 
Megethos der Kola ein. Im Recitativ aber werden bei uns m 
dernen auch Kola von mehr als sechs Versfiissen gebildet: 

Matthaeus-Passion p. 16 Peters 
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und die Ael - te-sten im Volk 


in dem Pal - last des Ho-henpriesters,der dahiess Kai-phas 


derselben Matthaeus- Passion kommen auch Recitative mit 
1 lingeren Kola: 9-fiissigen, 10-fiissigen ἃ. 8. w. vor. Unsere 
og rhythmische Musik ist eben eine solche, welche fir die 
3 das von Aristoxenus angegebene Megethos einhalt. Wir 
en hier nicht darauf eingehen, was im iibrigen die Higen- 
olichkeit unseres Recitatives ist. Alle nicht recitativische 
ik, sowohl die eigenthche Arie wie namentlich der Chor, 
Igt genau die Aristoxenischen Gréssenbestimmungen der Kola. 
wo die Arie (Cantilene) einen recitativischen Charakter er- 
, wird die Aristoxenische Gréssenbestimmung iiberschritten. 
h da, wo sich in der Musik der Charakter des Zerfahrenen, 
Mass- und Haltlosen ausdriicken soll, kommen die sonst nur 
Recitative eigenen Ueberschreitungen des 6-fiissigen Kolons 
Weber lisst im Freischiitz No. 4 den im Gemiithe zer- 
men Kaspar 8-fiissige und 7-fiissige Kola singen 


1? 3 4 5 6 7 8 
££ 
mei-nen 
1 3 
3 
y 
mei - nen 


Nach Aristoxenus’ Darstellung sind dergleichen 7- und 
lissige und langere Kola, wie im Freischiitz vud wie die 
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vorher aus der Matthaeus-Passion aufgefihrten, in der griecht 
schen Melopoeie unméglich. Also in der griechischen Musik nu 
strenger Rhythmus, keine Recitative. Wenn man frither annabm 
(Ambros), die griechische Musik sei recitativartig, so widerspricht 
das der Darstellung des Aristoxenus ganz und gar. Der Rhyte 
mus der alten gricchischen Musik war vielmehr tiberall ein streng 
gebundener. 


§ 34. 
Die fiir continuirliche Rhythmopoeie ungeeigneten Takte. 


Welche Takte es sind, die eine continuirliche Rhythmopoes 
verstatten, hat sich trotz der Abgerissenheit der beztigliches 
Aristoxenischen Stelle wieder ausfindig machen lassen. Ein 
Besprechung der Takte, welche nicht continuirlich wiederholl 
werden kénnen, fehlt uns in dem rhythmischen Fragmente 
Selbst der Terminus, womit Aristoxenus die nicht continuirlielt 
Rhythmopoeie hezeichnet hat, ist uns nicht tiberliefert. Im Noth 
falle wiirden wir das Wort ἀσυνεχὴς ῥυϑμοποιέα gebrauchet 
diirfen. Aristoxenus meint| Takte, welche isolirt unter anden 
Takte ecingemischt werden kénnen. Bei Aristides und Hephse 
stion sind solche Takte als σπάνιοι, σπανιώτεροι bezeichnet. 

Dahin gehért nun vor allen 


der ποὺς δίσημος. 


Dass Aristoxenus sagt: τὸ δίσημον μέγεθος παντελῶς ἂν ἔχο 
πυκνὴν τὴν ποδικὴν σημασίχιν, miissen wir dem Zusammenhang 
nach natiirlich nicht anders als so verstehen: ein 2- zeitiger Tak 
wiirde den einen der beiden Chronoi protoi zum starken, de 
anderen zum schwachen Takttheile haben (vgl. Bacchius p. 24 
denn als ,,akt“ imiisste auch der Pyrrhichius mindestens sw 
Semeia podika haben, einen Niederschlag und einen Aufechls 
Wollte man ihn, meint Aristoxenus, in continuirlicher Rhythm 
poeie wiederholen, so wiirden die Taktschliige allzuhiufig falle 
jede kurze Sylbe wiirde cinen Taktschlag erhalten missen. M 
keinem Worte sagt Aristoxenus, dass ein Pyrrhichius als Tal 
tiberhaupt nicht vorkomme, vielmehr ist die Nachricht des ΑἹ 
stides: Τὸ μὲν οὖν ioor ἄρχεται μὲν ἀπὸ δισήμου und des Fra 
mentum Parisinnm § 11: Ἔστι dé Gre καὶ ἐν δισήμῳ γένετ 
daxrvdexog ποὺς und ebenso auch des Bacchius p. 24 Τῶν οἱ 
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ἁπλῶν (ποδῶν) ποῖος ἄρχεται; πρῶτος ἡγεμών. σύγκειται δὲ 
x δύο ἐλαχίστων χρόνων, ἄρχεται δὲ ἀπὸ ἄρσεως, ἐν ἡ ἔχει ἕνα 
τὸν ἐλάχιστον χρόνον, ὁμοίως καὶ ἐν τῇ ϑέσει, ὑπόδειγμα δὲ 
αὐτοῦ λέγομεν ,,Adyog in letzter Instanz, wenn auch durch 
Vermittelung eines Umarbeiters, auf Aristoxenus zurtickzufihren. 
Wenn freilich bei den Metrikern ein μέτρον πυρριχιακόν auf- 
_ gestellt worden ist (vgl. Aristides Rhythm. p. 81 Μ.: προκελευόσ- 
pounds ὁ καὶ πυρρίχιος ἀπὸ tov κἀν ταῖς πυρρίχαις κἀν τοῖς 
, ἀγῶσιν αὐτοῖς χρῆσϑαι), so ist das freilich durchaus gegen die 
_ Aristoxenische Doctrin. Hephaestion statuirt den Pyrrhichios in 
den δακτυλικὰ Αἰολικὰ καλούμενα. Von diesen sagt er: οτὸν μὲν 
τρῶτον ἔχει πόδα πάντων ἕνα τῶν δισυλλάβων ἀδιάφορον, ἤτοι 
ὑκονδεῖον ἢ ἴαμβον ἢ τροχαῖον ἢ πυρρίχιον“: 


»κέλομαί τινα τὸν χαρίεντα Μένωνα καλέσσαι"“ 


Vu Luv LYuv ων νυ Le 


Hier muss der ποὺς δίσημος natiirlich stets ein isolirter Versfugs 
sein, heterogenen Versfiissen zugemischt, In dieser Weise werden 
uicht bloss die Metriker, sondern auch die Rhythmiker den von 
ihnen statuirten ποὺς δίσημος gefasst haben. 

Ausserdem gehoren der ἀσυνεχὴς ῥυϑμοποιέα noch 


der ποὺς éxitgetos 


an. Michael Psellus § 9 sagt dariiber: ,,yévevac δέ ποτὲ ποὺς 
καὶ ἐν... λόγῳ ἐπιτρίτῳ“, Aristides lehrt genauer p. 35: To δὲ 
ἐπίτριτον ἄρχεται μὲν ἀπὸ ἑπτασήμου, γίνεται δὲ ἕως τεσσαρες- 
καιδεκασήμου. σπάνιος δὲ ἡ χρῆσις αὐτοῦ. 

Dass die Rhythmiker unter dem 7-zeitigen Epitrit nicht 
den Versfuss verstanden haben, welchen Hephaestion im tro- 
chaeischen oder iambischen Metrum als 7-zeitigen Epitrit be- 
. tichnet, hat sich bereits oben § 33, 3 ergeben. Denn zum Wesen 
des von den Rhythmikern statuirten 7-zeitigen Epitrits gehdrte, 
dass er nicht mehrmals hinter einander wiederholt werden kann, 
wahrend jener HEpitrit Hephaestions haufig genug ohne Unter- 
brechung wiederholt wird; er war kein 7-zeitiger, sondern ein 
irrationaler 61 -zeitiger Versfuss. 

Dagegen ist ein rationales 7-zeitiges Megethos der Epitrit, 
Welchen Hephaestion ὁ. 12 als zweite Hilfte des ἑωνικὸν an’ 
ἐλάσσονος ἀνακλώμενον statuirt. Auf einen τρέτος παίων πεντά- 
δημος folgt ein δεύτερος ἐπίτριτος ἑπτάσημος 


σνονᾳ(-.-ν-- 


R. ὙΧΕΤΡΗ͂ΑΙ,, Theorie der griech. Rhythmik. 13 
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OTE THY πρὸ τῆς τροχαϊκῆς (βάσεως) ἀεὶ γένεσθαι πεντάσημον, 
τοῦτ᾽ ἐστι τρίτην παιωνικήν, καὶ τὴν τροχαϊκήν, ὁπόταν xee- 
τάττοιτο τῆς ἰωνικῆς ἑπτάσημον τροχαικήν, τὸ καλούμενον δεύ 
τερον ἐπίτριτον. Zwei πόδες dieser Art nannte man zusamme 
lovixdy δέμετρον ἀνακλώμενον κατὰ τὸν ἀνακλώμενον χαρακτῆρα: 


παρὰ δ᾽ nore  ΠΠυϑόμανδρον 
κατέδυν ἔ ρωτα φεύγων 
νον, - Ve — 
παίων ἐπίτριτος 
πεντάσημος ἑπτάσημος. 


Den ἐπέτριτος πούς schliesst Aristoxenus von der συνεχὴς φυθμε- 
ποιίχ aus. Als Bestandtheil des ἀνακλώμενον steht der ποὺς 
ἐπίτριτος ἑπτώσημος nicht in der συνεχὴς ῥυϑμοποιέα, sondern 
stets als isolirter Takt unter anderen, niamlich in unmittelbarer 
Nachbarschaft eines παέων πεντάσημος, er kann niemals eine 
continua rhythmopoeia bilden und sollten auch noch so viele 
ἀνακλώμενα auf einander fulgen. Es steht also nichts entgegen, 
dass dieser Epitrit des Anaklumenon ein wirklicher ποὺς ἐκέ 
τρίτος ἑπτάσημος ist. Wir diirfen nicht zweifeln, dass Hephse 
stion hier die alte rhythmische Tradition tiberliefert, und dass 
auch Aristoxenus das ἀνακλώμενον nicht anders gemessen hat.*) 

Unter dem 14-zeitigen Epitrit des Aristides kann ma 
natiirlich nicht eime Verdoppelung des 7-zeitigen Epitriten ver 
stehen 


-_- Vor = Ve ww , 


Kin solches aus zwei Epitriten zusammengesetztes Kolon wirde 
zwar ein 14-zeitiges Megethos sein. Aber erstens wiirde dies 
Kolon eine Gliederung von 7: 7 haben, also nicht sowohl dem 


epitritischen Taktverhiiltnisse 3:4, als vielmehr dem isorrhytk — 


mischen Logos angehiéren, mithin, als einheitlicher zusammet 
gesetzter πούς gefasst, nicht unter die epitritische, sondern die 
daktylische (gerade) Taktart gehiren. Und zweitens witrde® 
alsdann zwei 7-zeitige Megethe in continuirlicher Rhythmopoete 
mit einander verbunden, was nach Aristoxenus § 35 nicht még- 
lich ist. 

Mit dem 14-zeitigen Epitrit hat es die nimliche Bewandtniss 
wie mit dem 7-zeitigen, welcher mit einem 5-zeitigen Paeos 


*) Aristoxenus iibersetzt und erliiutert 5. 71. 
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verbunden (nach 8. 194) in der Anaklasis des ionischen Rhythmus 
vorkommt. Auch den 14-zeitigen Epitritus haben wir in den 
ionischen KRhythmopoeien zu suchen. Das ionische Dimetron 
kann mit Bezug auf den Anlaut eine dreifache Form haben: 


3 ‘ 9 A 
a. £.uut—vuv Ἰωνικὸν ano μείξονος. 
Ὀ- vvutirvuvert Ἰωνικὸν an’ ἐλάσσονος. 
PQiovuti vue Χοριαμβικόν. 


Die Form ἃ. beginnt mit dem starken Takttheil (Ionicum ἃ ma- 
lore), die Form Ὁ. hat vor dem starken Takttheile eine 2-zeitige 
Anakrusis (Ionicum a minore); ‘die Form ὁ. lautet mit einer 
4-zeitigen Anakrusis (in der Sylbenform des Daktylus) an: sie 
ist ein choriambisches Kolon, welches den rhythmischen Accent 
nicht auf der ersten, sondern auf der zweiten Linge hat. In der 
lonischen Strophe Oed. Rex 483—497 Dind. geben die beiden 
ersten Verse fiir diese rhythmische Bildung ein Beispiel: 


dewa μὲν οὖν, δεινὰ ταράσσει | σοφὸς οἰωνοθέτας 
” ~ 3 ws 9 , a, te ’ > » ~ 
οὔτε δοκοῦντ ovr ἀποφασκονϑ' ᾿ | ore λέξω δ᾽ ἀπορῶ 


-“«θοὅινω-,᾿᾿Ἧιυνυς _luvti uve 
~vuvlLnvvtoi fuvtirvuve 
14 - zeitig 10 -zeitig. 


Die Arie in Mozarts Don Juan No. 8 ist im ionischen Rhyth- 
mus gehalten. Die tiber den Notenzeilen stehenden Ziffern 1, 2, 
34,5, 6 u. 8. w. bezeichnen die Anzahl der in einem jeden 
Kolon enthaltenen Chronoi disemoi, deren jeder Jonicus drei hat. 
Mit dem ionischen Dimetron und Trimetron wechselt der 10- 
teitige Paeon epibatus, der 14-zeitige Mp und ein 8-zeitiger 
Triplasios. 


Ionisches Dimetron. 
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Ionisches Dimetron. 


————__4 — 


Oe 
—_—_ 
LS 


Ver - achtewas er aspricht; 


Ionisches Dimetron. 


sein ran-ke-vol - les Herz 
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8 zeitiger Triplasios. 


14-zeitiger Epitrit. 


Ha, kenn - - - testdu mein Lei - den, 


— + 
-- - Θ 
i _— “- —_—— 


Ionisches Dimetron. 


196 
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Ionisches Dimetron. 


μ ΝΗ _. aly 
, Φ Ν -ΝΝ [ΘΟ 
ΛΔ Τὶ AR. 2 ff. 
qe Sa 


Ver - achtewas er spricht; 
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8 zeitiger Triplasios. 


14-zeitiger Epitrit. 


Ha, kenn - - - testdu mein Lei - den, 
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lonisches Dimetron. 


yaork tapes 


lonisches Dimetron. 


ach shor nicht, bér ihn nicht, 
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Ionisches Dimetron. 


Sein ran-ke-vol - les Herz 
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Ionisches Monometron. 


mit Schwti-ren Scherz. 


In den rhythmischen Prolambanomena Pseellus § 9 
neben dem Epitrit auch 
der ποὺς τριπλάσιος 
genannt: γένεται δέ ποτε ποὺς καὶ ἐν τριπλασίῳ λόγῳ, γί 
καὶ ἐν ἐπιτρίτῳ. Auch die Stelle des Musikers Dionysius tibe 
zwischen Rhythmengeschlechtern und Consonanzen bestehende 
loyie setzt den Gebrauch eines ποὺς τριπλάσιος voraus. Von 
Takten der continuirlichen Khythmopocie ist der ποὺς t. 
onuos bei triplasischer Gliederung ausgeschlossen nach A’ 
xenus § 32: ,,6 μὲν τοῦ τριπλασίου οὐκ ἔρρυϑμός ἐστιν". 
Hephaestion c. 3 wird aufgefiihrt ποὺς τετράχρονος ἐκ Boa 
χαὶ μακρᾶς καὶ βραχείας. ὁ ἀμφέβραχυς vu“. Nach Αἱ 
brachen liesse sich 2. B. das Archilocheische Kolon bei He 
stion 15 messen 
᾿Ερασμονίδη Xagtia 
Aber selbst Hephaestion mag fir diese συνεχὴς ῥυϑμοκποιέα 
amphibrachischen Verstuss nicht als Mass anwenden. Dag 
wiirden Metra wie lrometheus 397 
Στένω σε τὰς ov- | λομένας τύχας leopnted 
und Soph. Electra 1058 
Τί τοὺς ἄνωϑεν | φρονιμωτάτους οἰωνούς 
“του, -fuuiwoune 
im Anfange mit einem ποὺς τετράσημος τριπλάσιος, auf we 
unmittelbar ein ποὺς τετράσημος δακτυλικός folgt, anlauter 
Ausser dem 4-zeitigen Triplasios wiirde sich far die 
continuirliche Rhythmopoeie auch noch ein 8-zeitiger Trip 
denken lassen, der um eine Liinge verkiirzte Paeon epibatt 
4. — + — — lonisches limetron 


4-- -«.--  Paeon epibatos 
LZ Triplasios oktasemos. 
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o der antiken Rhythmopoeie weiss ich diesen Triplasios nicht 
ἃ belegen. Ein modernes Beispiel desselben wiirde das in der 
rorher angefiihrten ionischen Don Juan-Arie auf den Paeon epi- 
vatus folgende rhythmische Glied sein (δ. 197). 

Es ist nicht unbeachtet zu lassen, dass die aus der συνεχὴς 
ῥυϑμοποιέα ausgeschlossenen Rhythmengeschlechter, das epitri- 
lische und das triplasische, in ionischen Rhythmopoeien als Ein- 
mischungen unter heterogene Versfiisse ihre Stelle haben. Auch 
der 10-zeitige Paeon epibatus, der aber auch in continuirlicher 
Rhythmopoeie gebraucht werden kann, gehért der ionischen 
Rhythmopoeie (als katalektische ionische Dipodie) an. 


Auch noch andere Megethe, 


als die des epitritischen und triplasischen Rhythmengeschlechtes, 
sind fiir den isolirten Gebrauch méglich. Fiir die συνεχὴς ῥυϑμο- 
move sind sie unmoglich, fiir die ἀσυνεχὴς ῥυϑμοποιία sind sie 
moglich. Denn was hier das eine Kolon an rhythmischer Grésse 
uu wenig hat, hat das folgende Kolon an rhythmischer Grosse 
tu viel oder umgekehrt. Wenigstens scheint man Metra wie 
Aves 1755 


~ z - 
“Ἔπεσϑε νῦν γάμοισιν, ὦ | φῦλα πάντα συννόμων 


Nemals anders gemessen zu haben als 
vtututurct| Lu LuLu 

13 -zeitig 11-zeitig. 
Von den beiden Kola wiirde ein jedes fiir συνεχὴς ῥυϑμοποιία 
unmdglich sein; indem sich in der ἀσυνεχὴς δυϑμοποιία das eine 
an das andere schliesst, wird das legitime rhythmische Megethos, 
Welches einem Metron aus zwei iambischen Tetrapodien zukommt, 
compensirt werden. So besteht auch der heroische Vers (der 
Caesur zufolge) aus einer katalektischen daktylischen und einer 
hyperkatalektischen anapaestischen Tripodie 


Luvtvvtfuvtvvtsvyvste 
wo ee dl 


10 - zeitig 14-zeitig. 
oder 
Lyvtvvtvuflutyvvtvvuste— 
wee \qu 
11-zeitig k* 13 -zeitig. 


Die Compensationstheorie macht die unrhythmischen Megethe der 
ἀσυνεχὴς ῥυϑμοποιία zu errhythmischen. 
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Viertes Capitel. 
Specielle Taktlehre. 


§ 3b. 
Unzusammengesetste Takte. 


Aristoxenus sagt § 26: 

Οἱ δ᾽ ἀσύνϑετοι τῶν συνϑέτων (sc. πόδες) διαφέρουσι τῷ 
μὴ διαιρεῖσϑαι εἰς πόδας, τῶν συνϑέτων διαιρουμένων. 

Die unzusammengesetzten (einfachen) Takte unterscheidea 
sich dadurch von den zusammengesetzten, dass sie nicht in Takte 
zerfallen, wihrend dies bei den zusammengesetzten der Fall ist.” 

Aristides gebraucht ποὺς ἁπλοῦς statt des Aristoxenisches 
ποὺς ἀσύνϑετος. Seine Detinition ist: Συνϑέσεει ἢ τοὺς μὲν 
ἁπλοῦς εἷναι συμβέβηκεν ὡς τοὺς δισήμους, τοὺς δὲ συνθέτους 
ὡς τοὺς δωδεκασήμους. ἁπλοῖ μὲν γάρ εἰσιν οἵ εἰς χρόνοις 
διαιρούμενοι. σύνϑετοι δὲ of καὶ εἰς πόδας ἀναλυόμενοι. Der 
einfache Takt, sagt Aristides, erleidet eine Diairesis in Chronot 
(podikoi), der zusammengesetzte Takt aber wird auch in Takte 
aufgelist. 

Wenn es heisst, dass Takte wiederum in Takte zerfallen 
oder nicht zerfallen, so miissen auch diese als Bestandtheile 
grosserer dienenden kleineren Takte ebenfalls solche Takte sein, 
welche in der Scala der Megethe als πόδες anerkannt werden. 

Welche Takte unserer Scala sind es nun, deren Bestand- 
theile nicht wiederum in Takten bestehen und als solche un- 
zusammengesetzte oder einfache Takte heissen? Dies 
sind zuniichst der redonpos fauBixdg und der τετράσημος saxtv- 
Aixog, denn die Abschnitte, in welche sie, wie wir oben gesehen 
haben, sich zerlegen lassen, sind das μέγεϑος δίσημον und po 
νύσημον, von denen keines einen πούς bilden kann 

~lv -κᾧζυν. 
Zerlegt man die darauf folgenden Taktgréssen, den πεντάσημθι 
ἡμιόλιος und den ἐξάσημος ἐαμβικός 


_ul- __|uy, 


xo bildet zwar jedesmal der eine der beiden Abschnitte einen ποῦν 
(niimlich - » oder v - einen τρέσημος ἰαμβικός, - - einen reree: 


σημὸς δακτιυλικός), nicht aber der andere, denn dieser ist αἱ 
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ἔγεϑος δίέσημον (- oder v v), welches nach Aristoxenus fiir ovyve- 
᾿ς ῥυϑμοποιία keinen Takt bilden kann.*) Da es nun bei Ari- 
loxenus heisst, die zusammengesetzten, aber nicht die einfachen 
κί zerfallen in ,,zodeg“ und da unter πόδες jedenfalls minde- 
lens zwei πόδες zu verstehen sind, so kann auch -v- und --vv, 
on denen keiner in mehrere πόδες zerfallt, nicht zu den zusammen- 
esetzten, sondern nur zu den unzusammengesetzten Takten gehoren. 
Alle tibrigen Takte aber ausser diesen vieren lassen sich in 
wei oder mehrere kleinere zerlegen und sind mithin keine unzu- 
ammengesetzten, sondern zusammengesetzte Takte. 


§ 36. 


jie Versftisse nach der Theorie der Metriker im Allgemeinen. 


Zu einer Geschichte der antiken Litteratur iiber die Theorie der 
fetrik giebt die erste und zweite Auflage der Rossbach-Westphal’- 
chen Metrik die néthigen Gesichtspuncte. Wer jener Darstellung 
ufmerksam gefolgt ist, der wird die Ueberzeugung gewonnen haben, 
ass uns von zwei metrischen Systemen des Alterthumes eine an- 
ahernd genaue Kunde iiberkommen ist. Erstens von dem Systeme 
ex ἐννέα μέτρα πρωτότυπα,. welches nachweislich erst von 
leliodor aufgestellt ist und uns bei dem Untergange des Helio- 
orischen Werkes am vollstandigsten in dem Hephaestioneischen 
γχειρίδιον περὶ μέτρων, einem Auszuge aus einem der umfassen- 
eren Werke Hephaestions ἄθεον die Metrik vorliegt. Aus diesen 


— -- - --Ἕ --.ο...ς-. 


*) Lage uns die Ausfiihrung dieses Abschnittes der Aristoxenischen Rhyth- 
ik vor, dann wtirden wir dort vermuthlich lesen kénnen, dass zwischen 
en Versfiissen ; 

~vund vv 
inerseits und den Versfiissen 
~ue_und vy 


Oderseits als einfachen T'akten erster und zweiter Ordnung zu scheiden ist. Der 
-zeitige und 6-zeitige Versfuss enthalten namlich jener den 3-zeitigen, dieser 
len 4-zeitigen Versfuss als anlautenden Bestandtheil in sich, darauf folgt als 
\uslantender Bestandtheil eine 2-zeitige Lange oder Doppelktirze, welche 
folge der Aristoxenischen Megethos-Scala zwar keinen ganzen πούς, aber 
loch den Theil eines πούς bildet, den Schlusstheil eines ποὺς τρέσημος und 
lie Halfte eines ποὺς τετράσημος. Die Theorie der Metriker macht zwischen 
Versfissen erster Ordnung und zwischen Versfiissen zweiter Ordnung den 
hier angedeuteten Unterschied: πόδες τῆς πρώτης ἀντιπαϑείας und πόδες 
τῆς δευτέρας ἀντιπαϑείας". Vgl. unten 5. 216. Es ist wahrscheinlich, dass 
‘chon Aristoxenus eine analoge Classification aufgestellt hatte. 
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grésseren Werken Hephaestions (dem frithesten von 48 Btichem, 
dann einem spiteren von 11 und endlich von 3 Btichern), sind 
die Scholien zu unserem Hephaestioneischen Encheiridion geflosse, 
deren Grundlage von Longinos herstammt. Mit ihrer Htilfe » 
weitert sich das kleine fiir die erste Unterweisung der Anfanger 
bestimmte ,,Handbiichlein“ zu einer umfassenderen Darstellung, 
welche so ziemlich iiber das vollstiindige System der ἐννέα 
μέτρα πρωτότυπα Aufschluss giebt und wohl keinen wichtige : 
Punct desselben im Dunkeln lisst. Ktirzer als die des He 
phaestioneischen Encheiridions ist die Darstellung der ἐννέα 
μέτρα πρωτότυπα bei Aristides Quintilian, welche, auch wem 
sie von Hephaestion in einzelnen Puncten abweicht, ebenfalls dea 
Heliodor zur Voraussetzung hat. 

Das zweite uns tiberkommene System ist das der μέτρα 
ἀρχέγονα und παραγωγά. der ,urspriinglichen und der abgele:- 
teten Metra“. Lier wird die Metrik nicht wie bei Hephaestion und 
Aristides nach den verschiedenen Arten und Unterarten (γένη und 
εἰδὴ) der Metra behandelt, sondern so, dass zwei Verse, das 
daktylische Hexametron und das iambische Trimetron, als die w 
spriinglichen Verse angesehen werden, aus denen durch Verklir- 
zungen oder Sylben-Zusatze alle iibrigen Verse hervorgegangen setea. 
Die Anordnung dieses zweiten Systemes ist wenig wissenschaft- 
lich und steht hierin hinter dem ersten zuriick. Aber dennock | 


ist dies zweite insofern das iiltere, als es noch nichts vos | 
Heliodors Neuerung weiss, welcher zuerst die Antispasten 58. 
einem μέτρον πρωτύτυπον erhoben hat. In griechischer Bearbe- 
tung liegt uns die Theorie der μέτρα ἀρχέγονα und xagayeyt 
nicht vor. Der iilteste Vertreter derselben ist uns Marcus Terentios 
Varruv. Wie der alexandrinische Granmatiker heisst, dessen me 
trisches Lehrbuch dem Varro vorlay, lisst sich nicht ermittels; 
derselbe lebte nach der Zeit des alexandrinischen Dichters 
Sotades, da die von Varro mebrfach erwihnten Tonica mets 
erst nach dem Auftreten des Sotades diesen Namen erhalten babes 
kénnen. In der friiheren Kaiserzeit war Caesius Bassus ein Ar 
hiinger der Varronischen Metrik in seiner ,,ars ad Neronem’, 
die ebenfalls. bis auf wenige Ueberbleibsel verloren gegangen μὲ 
Die vollstiindigste Darstellung des Systemes der μέτρα ἀρχέγονε 
und παραγωγά giebt Terentianus Maurus in der dritten seinef 
metrischen Schriften (denn dessen drei libelli sind nicht, wi 
Lachmann annahm, die drei Theile eines einheitlichen Werke, 
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lern drei selbststindige Schriften: tiber die Buchstaben, tiber 
Sylben und tiber die Verse). Zwei Doppelganger des Teren- 
us Maurus besitzen wir in den metrischen Darstellungen des 
ius Fortunatianus und des Diomedes. 

Die umfangreichste Darstellung der Metrik aus dem Alter- 
me sind die ,Marii Victorini artis grammaticae libri quatuor“. 
rst wurde es von Theodor Bergks scharfsichtigem Auge be- 
‘kt, dass in einer von Gaisford benutzten Pariser Handschrift 
erhalb des die Horatianischen Oden behandelnden vierten Buches 
| die Worte befinden: ,,Aelii Festi Aphthonii V. P. de metris 
aibus explicit liber ΠῚ] feliciter.“ Bergk nimmt hiernach fir 
ganze Werk statt des Marius Victorinus den Verfassernamen 
ius Festus Aphthonius in Anspruch. Da indess die Grammatici 
ini Heinrich Keils, obwohl dieser der Bergk’schen Entdeckung 
immt, den Namen des Marius Victorinus beibehalten, so 
ze dies auch in dieser Umarbeitung der Rossbach- W estphal’schen 
ik geschehen. Die Darstellung des Marius Victorinus — 
r wenn man will des Aelius Festus Aphthonius — vereint 
i die Theorie der ἐννέα μέτρα πρωτότυπα mit der Theo- 
der μέτρα ἀρχέγονα und παραγωγά, die πρωτότυπα nach 
iodor behandelnd, ,,insistens Heliodori vestigiis, qui inter 
ecos huiusce artis antistes aut primus aut solus est“, Mar. 
t p. 127. In den beiden ersten Auftagen der Rossbach-. 
stphal’schen Metrik ist nachgewiesen, dass dieser Theil 

yars grammatica“ sich aufs engste an die Metrik des 
δ anschliesst. Im zweiten Buche stellt der Autor die 
pa πρωτότυπα ὁμοιοειδῆ, im zweiten und dritten Capi- 
des dritten Buches die μέτρα κατ᾽ ἀντιπάϑειαν μικτά und 
waotnta dar, fast nach derselben Anordnung wie bei He- 
estion und bei, Aristides. Hiermit wire die Metnk eigent- 
ι abgeschlossen. Aber es tritt noch ein zweiter Theil hinzu, 
welchem die Theorie der Metra noch einmal, aber nach 
2m anderen Systeme vorgetragen wird, namlich nach der 
| Varro und Caesius Bassus befolgten Theorie der metra 
ivata. Lib. ΠῚ cap. 1 soll die allgemeine Uebersicht dieser 
‘orie geben, lib. III, 4 ff stellt die aus dem daktylischen 
‘ameter und iambischen Trimeter hervorgegangenen derivata 
; lib, IV cap. 1 soll nach der Ueberschrift des Autors die- 
igen Metra, welche durch concinnatio und permixtio jener 
jen Grundformen entstanden sind, zum Inhalte haben; IV, 2 
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enthilt einen sehr inhaltlosen Panegyricus auf die metrica und 
musica ars; IV, 3 fiigt eine Uebersicht der Metra des Hors 
hinzu. In allen diesen Partien ist der Autor fast nichts als 
Abschreiber, der niemals Bedenken trigt, den Wortlaut des 
Originales beizubehalten, und von dem, was er schreibt, sowertes : 
nicht ganz trivial ist, keine Kenntniss hat. Es geht aus seiner Dar- 
stellung hervor, dass er von den im zweiten und dritten Capitel des 
dritten Buches behandelten μικτά und ἀσυνάρτητα gar keinen Begriff 
hat, dass die Ueberschriften seines dritten und vierten Buches gans 
ohne Bewusstsein hingeschrieben sein miissen und dass er selbst 
tiber das Verhiiltniss, in welchem die beiden Haupttheile seme 
Buches zu einander stehen,‘véllig im Unklaren geblieben ist. Bs 
ist kaum anders zu denken, als dass er die ganze Anordnung 
bereits in einem friiheren Werke vorfand und dass er derselben 
ohne Nachdenken gefolgt ist. 

Die Darstellung, welche ich in dem die allgemeine Metrik 
behandelnden Theil der Rossbach-Westphal’schen Metrik gegebea- 
habe, wird klar gestellt haben, dass das zweite, dritte und vierte 
Buch des Marius Victorinus nicht viel mehr als eine gedankes- 
lose Compilation aus zwei urspriinglich verschiedenen Quellen ist 

Ks ist anzunehmen, dass es sich mit dem ersten Buche de 
Marius Victorinus nicht anders verhilt. Wenn uns aber fir 
die drei letzten Biicher die Doppelgiinger unseres Autors thei 
weise uoch vorlhegen, oder aber wenigstens die Quellen, sus 
denen er geschépft, mit Sicherheit sich sondern lassen, so is 
dies fiir das erste Buch nicht in gleichem Masse der Fall 
Ausser den Capiteln ,,de litteris“ ,,de orthographia“, ,de sylls 
bis“, ,de enunciatione litterarum“, ,,de syllabarum natura et com 
nexione“ sind es besonders die Abschnitte ,de mensura longarum 
et brevium syllabarum“, ,de arsi et thesi“, ,de rhythmo“, ,de 
pedibus“ und weiterhin ,,de epiploce“, welche fir die Rhythmik roa 
Interesse sind. Verschiedentlich wird hier Aristoxenus_ citit 
Doch wird es wohl keine Frage sein kinnen, dass der Autor 
nicht aus Aristoxenus selber berichtet, sondern aus einem ille 
ren lateinischen Metriker, der in der Einleitung seiner Schrift, 
sel es mittelbar, sei es unmittelbar, aus der Aristoxenisched 
Rhythmik referirte. Das hatte Heliodors Metrik, das hatten die 
umtangreicheren metrischen Schriften des Hephaestion nachweir 
lich ebenso gemacht, und gewiss wird Juba, eine Hauptguelle 
des Marius Victorinus, ,Juba noster, qui inter metricos autori- 
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atem primae eruditionis obtinuit, insistens Heliodori vestigiis, 
101 inter Graecos huiusce artis antistes aut primus aut solus est“, 
seine Ars nicht ohne eine rhythmische Kinleitung begonnen haben. 
Der ὃ 24 dieses Buches S. 106 stellt die verschiedenen im ersten 
Buche des Marius Victorinus vorkommenden Angaben iiber Arsis 
und Thesis zusammen. Nothwendig mufs angenommen werden, 
dass in der im Abschnitte ,de Rhythmo“ gegebenen Darstellung, 
in welcher eine uns noch im Originale vorliegende Stelle aus der 
Aristoxenischen Rhythmik unter ausdriicklicher Berufung auf 
yAristoxenus“ angefiihrt wird: 
Hae sunt tres partitiones quae continuam rhythmopoeiam faciunt“, 
τ]. Aristox. Rhythm. § 30: 

»lov δὲ ποδῶν (τῶν) καὶ συνεχῆ ῥυϑμοποιίαν ἐπιδεχομένων 

τρία γένη ἐστί“, 
auch die Termini technici Arsis und Thesis im Aristoxenischen 
Sinne zu fassen sind. Sind nicht auch sonst noch die Anklange 
an unser Aristoxenisches Original klar genug? So der Schluss- 
satz des Marius: 

»yNam coitus temporum communis est rhythmo et arrhythmiae“, 


wu vergleichen mit Aristox. § 8: 
»L0 ὃὲ ῥυϑμιξόμενόν ἐστι μὲν κοινόν πῶς ἀρρυϑμίας τε καὶ 
ῥυϑμοῦ“. 
Sind nicht auch die Worte, mit denen unser Capitel de Rhythmo 
schliesst: 
,Ut intellegamus et in ipsa concursione temporum non fortuitam, 
sed certam esse disciplinam“, 
ichtlich genug dasselbe wie die Aristoxenischen Worte: 
νὔστε εἶναι φανερὸν ὅτι οὐδέποτε εὑρεϑήσεται ἡ ῥυϑμικὴ 
ἐπιστήμη τῇ τῆς ἀπειρίας ἰδέα προσχρωμένη“ ὃ 
Ich bin weit entfernt zu meinen, dass es unser Autor oder der von 
ihm excerpirte lateinische Metriker gewesen sei, der den Aristo- 
Xenus vor sich gehabt und dessen Siatze lateinisch vertirt habe, 
Wohl aber bin ich tiberzeugt, dass das Capitel ,de rhythmo“ in 
letzter Instanz von keinem anderen als einem solchen stammen kann, 
Welcher mit der rhythmischen Doctrin des Aristoxenus aus dessen 
eigenen Schriften, sowohl den rhythmischen Stoicheia, als auch der 
Yon Porphyrius benutzten Abhandlung περὶ τοῦ πρώτου χρόνου“ 
aufs genaueste vertraut war. Wer kennt die Zwischenhinde, 
Welche von Aristoxenus bis Aelius Aphthonius fiihren? Der iltere 
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Bestandtheil des Capitels de rhythmo beginnt p. 42, 6 Kei 
»tvhythmorum autem tres esse differentias volunt in daetyl 
iambo et paeone, quae fiunt per arsin et thesin, nam dactyls 
aequa temporum divisione taxatur, ut et anapaestua: uterqu 
enim pes quattuor temporum est.“ Dass hiermit ein griechische 
Original tibersetzt ist, ist klar. Doch ist es nicht Aristoxeas 
selber, den man hier ins Lateinische ibertragen. Schon di 
frihere Kaiserzeit weiss von ‘dgiorogévior; der unter Nero lebend 
Musiker Klaudios Didymos (vgl. Suidas s. v. Ζίέδυμος ὁ τοὶ 
᾿Ηρακλείδου) hatte, wie Porphyrius ad Ptol. p. 209. 210. 10 
berichtet, eine Schrift περὶ τῆς διαφορᾶς τῶν ᾿Αριστοξενίων τ 
καὶ Πυϑαγορείων geschrieben.*) 

Durch eine solche von einem Aristoxeneer herrtthrende Sehrif 
scheinen die Aristoxenischen Bestandtheile in der Rhythmik de 
Aristides vermittelt zu sein. Eine derartige Schrift eines An 
stoxeneers wiirde es ebenfalls sein, auf welche der vorher be 
zeichnete Abschnitt im Capitel de rhythmo zuriickgeht.**) 

Das Fragment des vermuthlich in der vorneronischen Zei 
lebenden Aristoxeneers, welches sich in lateinischer Uebersetzun 
bei Marius Victorinus im Abschnitte de rhythmo erhalten hal 
ist folyendes: 


§ 1. Khythmorum autem tres esse differentias volunt ὃ 
dactylo iambo et pacone, quae fiunt per arsin et thesin. 


§ 2. Nam dactylus aequa temporum divisione taxatur, ut ¢ 
anapaestus: uterque enim pes quattuor temporum est, nam 0 
longa prima dactyli duabus brevibus msequentibus par [sibi] ¢ 
aequalis est, ita ct in anapaesto fit, ut initium fini simile i 
veniatur, et dicunt in arsi et thesi aequalem rationem esse, 1 
est ἴσον Avyor. 

Idem fiet in dipodia facta coniugatione binum pedum pe 


Ἢ Ebenso berichtet Porphyrius von einer musikalischen Schrifteteller: 
Ptolemais aus Kyrene, die unter dem Titel Πυϑαγορικὴ τῆς μουσικῆς ere 
χείωσις ein Ahnliches Werk in Frave und Antwort verfasste. 

**) Die Worte des Marius Victor. p. 42, 11 Keil: ,,et dicunt in araj et the 
aequalem rationem esse, id est ἴσον λόγον. idem tiet in dipodia facta col 
ingatione binum pedum per choriambum et antispastum, quia quantum | 
sublatione habet, tantundem in positione, et idem apud Graecoa ie 
ῥυϑμός, id est aequalis, dicitur’ berihren sich mit Aristides p. 37: Σύνϑετ 
δὲ of κατὰ συζυγίαν βακχεῖοι dro, ὧν ὃ μὲν πρότερον ἔχει τὸν iappel 
δεύτερον δὲ τὸν τροχαῖον΄ ὁ δὲ ἐναντίως. 
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choriambum et antispastum, quia quantum in sublatione habet, 
tantundem in positione, et idem apud Graecos ἴσος ῥυϑμός, id 
est aequalis, dicitur. 


8 3. Secundus autem rhythmus in iambo dupli ratione sub- 
sistit, in qua et trochaica et utraque ionica. monosemos [unius] 
enim [temporis] arsis ad disemon thesin comparatur. etenim 
lambus a brevi syllaba incipit, quae est unius temporis, et in 
longam desinit, quae est temporum duum; trochaeus autem 
contra. 

Eadem et in ionicis metris dupli ratio versatur: nam ionicus 
ἀπὸ μείζονος a duabus longis incipit et in duas desinit breves; 
ionicus autem ἀπὸ ἐλάσσονος a brevibus incipiens in longas desinit. 
erit itaque in his disemos arsis ad tetrasemon thesin, quia unam 
partem in sublatione habent, duas in positione, seu contra. ergo 
lambica et trochaica metra, quae in dupli ratione sunt posita, 
facta coniugatione binum pedum ad legem <ae>qua<lis, non) dupli 
vocabuntur *). 


§ 4. Tertius autem rhythmus, qui paeonicus a musicis di- 
citar, hemiolia ratione subsistit, quae est sescupli ratio. hemio- 
lium enim dicunt numerum, qui tantundem habeat quantum alius 
et dimidium amplius, ut si compares tres et duo: nam in tribus 

; e duo et eorum dimidium continetur. quod cum evenit, trisemos 
arsis ad disemon thesin accipitur, id est tres partes in sublatione 
habens, duas in positione, seu contra. quam rationem maxime 
incurrunt paeonici versus et bacchii, ita pedibus per metra 
gradientibus, ut paeonicus servetur rhythmus. 


§ 5. Hae sunt tres partitiones, quae continuam rhythmo- 
pociam faciunt. Aristoxenus autem ait non omni modo inter se 
composita tempora rhythmum facere. Nam coitus temporum 
communis est rhythmo et arrhythmiae. unde si apte congruant 
spatia, rhythmum faciunt, si contra, arrhythmiam, ut intellegamus 
et in ipsa concursione temporum non fortuitam, sed certam esse 
disciplinam. 


Das griechische Original dieser rhythmischen Siatze ist uns 
*) So ist die falsche handschriftliche Ueberlieferung ,,ad Jegem qua- 


drapli vocabuntur“ 2u emendiren. 
R.WesteHaL, Theorie der griech. Khythmik. 14 


210 IV. Specielle Taktlehre. 


zwar nur in lateinischer Uebersetzung erhalten, nicht im Ὁ] 
dennoch bereichert es unseren rhythmischen Wortschats on 
aicherlich von Aristoxenus gebildete Wort povdonpog, we 
uns anderweitig nirgends erhalten ist. 


Der Uebersetzung einer von einem Aristoxeneer der 
neronischen Zeit herriihrenden Auseinandersetzung fiber 
Principien des Rhythmus geht bei Marius Victorinus (in 
selben Capitel de rhythmo) folgende allgemeinere Bemer 
voraus: 

»Differt autem Rhythmus a metro, quod metrum in verbis, rbyt 
in modulatione ac motu corporis sit; et quod metrum pedam sit qus 
compositio, rhythmus autem temporum inter se ordo quidam; et quod πὶ; 
certo numero ayllabarum vel pedum finitum sit, rhythmus autem nun 
numero circumscribatur. nam ut volet, protrahit tempora, ita ut 
tempus plerumque longum efficiat, longum contrahat.“ 

Zu diesen Hingangssiitzen unseres Capitels de rhythmc 
sich das griechische Original erhalten in den Prolegomena 
Scholien zu Hephaestions Encheiridion No. 6 p. 48: 

necpege: δὲ μέτρον ῥυθμοῦ .... ἡ τὸ μὲν μέτρον πεπηγότας 
τοὺς χρόνους .... ὁ δὲ ῤῥυϑμὸς ὡς βούλεται ἕλκει τοὺς χρόνους, ποὶ 
γοῦν καὶ τὸν βραχὺν γρόνον ποεὶ μακρόν." 


Ausserdem giebt es noch einen anderen griechischen Do 
ginger in dem Fraymentum Ambrosianum 266, 21 ed. Ni: 
welchen Keils Ausgabe citirt, auch noch einen andern | 
nischen Doppelgiinger Diomedes p. 468 Keil. 


Schon 8. 106. 107 ist erwihnt worden, dass das Fragme: 
Ambrosianum, ebenso wie Diomedes und Terentianus Maurus 
Fundgrube fiir die der guten rhythmischen Ueberliefgrung dure 
widersprechende Auffassung ist, dass jeder anlautende Taktthei 
ἄρσις, jeder zweite Takttheil eines Versfusses als ϑέσις bez 
net wird. Offenbar war jene lateinische Bearbeitung des Syst 
der μέτρα ἀρχέγονα und der μέτρα παραγωγά, welche, wenn 
nicht Juba, so doch ein anderer Metriker mit dem Systeme 
ἐννέα μέτρα πρωτύτυπα vereinigte, die Quelle, aus welcher « 
wunderliche Auffassung von ἄρσις und ϑέσις dem M. 
Victorinus zugetlossen ist. 

Ob woh] Aphthonius (Victorinus) eine Ahnung davon ge 
haben mag, dass diese Autfassung von ἄρσις und ϑέσιες der rich! 
Darstellung der beiden Takttheile, welche Aristoxenus und die 
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jtoxeneer gegeben haben, widerspricht? Schwerlich. Wir diirfen, 
ohne der verdienstlichen Sammlumg des Victorinus oder Aph- 
thonius zu nahe zu treten, die Vermuthung aussprechen, es sei 
demselben nicht zum Bewusstsein gekommen, dass die Worter 
ἄρσις und ϑέσις in den Capiteln ,de mensura longarum et bre- 
vium syllabarum“, ,,de arsi et thesi“, ,,de pedibus“ in einer 
anderen Bedeutung verstanden sein wollen, als in dem Capitel 
de rhythmo“. Hatte er doch keine Untersuchung dartiber an- 
gestellt, dass seiner Quelle die rhythmischen Erérterungen _,,de 
thythmo“ aus einer ganz anderen Darstellung als das iibrige 
tmugegangen war, in letzter Instanz aus der Schrift — zwar nicht 
des Aristoxenus selber, wohl aber — eines der alten Aristoxeneer, 
deren es schon zur Zeit des Claudius Didymus, Neros Zeitgenossen, 
und friiher gegeben hat. Diese Untersuchungen sind uns Epigo- 
nen des neunzehnten Jahrhunderts iibrig geblieben, die wir dem 
Marius Victorinus fiir die Ueberlieferung des reichen Materiales 
ἴῃ grossem Danke verpflichtet sind, den wir am besten dadurch 
bethatigen, dass wir dem Ueberlieferten nicht bloss die Segnungen 
der Ausseren, sondern auch der inneren Kritik zu Gute kommen 
lassen. Was die letztere seit der Mitte dieses Jahrhunderts ge- 
leistet, dem gegeniiber wird die wahre Philologie nicht wider- 
streben diirfen. Schon in den Fragmenten und Lehrsiatzen der 
griechischen Rhythmiker 1861 wurde die exceptionelle Stellung des 
Capitels ,de rhythmo“ gebiihrend betont und die ganze Beziehung 
des Marius Victorinus zu seinen Quellen ist seitdem in den 
Spiter erschienenen Banden der Rossbach- Westphal’schen Metrik 
behandelt worden. Es wiirde wahrlich Zeit sein, dass Julius 
Caesar in seiner gleich nach dem Erscheinen der Fragmente der 
Rhythmiker begonnenen Opposition gegen die ,neueren Bear- 
beiter der griechischen Rhythmik“, deren Verdienste er angeblich 
»darchaus nicht beeintrachtigen will“*), behutsamer werde und 
den Solonischen Ausspruch, er altere, sich stets belehren 
lassend, den er von sich gebraucht**), endlich einmal anfange 
wr Wahrheit zu machen. Das neueste Marburger Universitiits- 
Programm zeigt noch nichts davon, dass von dem Verse ~ 
γηράσκω δ᾽ αἰεὶ πολλὰ διδασκόμενος, 


*) Julius Caesar, die Grundztige der griech. Rhythmik 8. IX. 

**) Indices lectionum quae in Academia Marburgensi per semestre hi- 
bernum 1884 habendae proponuntur. Adnotata de Aristoxeni elementis 
thythmicis praemisit Julius Caesar p. IV. 
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den August Boeckh freilich von sich gebrauchen konnte, auc 
Julius Caesar den Schluss auf sich beziehen darf. 

Die von Julius Caesar so hartniickig festgehaltene Schluss 
folgerung: 


weil bei Marius Victorinus im Capitel ,de arsi et thesi“ das 
Wort Arsis die gegen Aristoxenus verstossende Bedeutung des 
anlautenden Takttheiles hat, so mufs Mar. Vict. auch im Ce 
pitel ,,de rhythmo“ die Termini Arsis und Thesis in dieser 
nichtaristoxenischen Bedeutung gefasst haben, 


ist keine Logik, kein λόγος, sondern ἀλογέα, zu Deutsch: Ge 
dankenlosigkeit oder Unverstand. 


§ 37. 
Die Olassification der Versfiisse bei den Metrikern. 


Gegeniiber der Auffassung des Aristoxenus und der sich 815 
ihn anschliessenden Khythmiker, welche die πόδες nach dex 
yleichen, doppelten und anderthalbfachen Taktverhaltnisse son 
dern, statuiren die Metriker vier verschiedene Arten der πόδες 
die redonpor, die reteconpor, die πεντάσημοι und die ἐξάσημοι 
indem sie die von Aristoxenus § 3+ als Einheit zusammengefass 
ten πόδες des doppelten Taktverhiltnisses nach ihrem verschiedene' 
μέγεθος in die 3-zeitigen und 6-zeitigen sondern. Fir eine jed 
der vier Classen von πόδες gebrauchen die Metriker den Term: 
nus technicus ἐπιπλοκή. Es scheint, dass es Hephaestion fir ur 
nothig gehalten hat, in seinem fiir die Anfinger bestimmte 
metrisehen Encheiridion, zu welchem er seine umfangreichere 
metrischen Schriften in mehrmaliger Umarbeitung nach und nse 
verkiirzt hat, die ἐπιπλοκή zu behandeln; in den grosseren Werke 
wird er dies nicht unterlassen haben, und eben dorther scheir 
entlehnt zu sein, was die Scholien zum Encheiridion tiber di 
ἐπιπλοκὴ berichten, besonders Schol. Hephaest. p. 136 ff At 
Marius Victorinus p. 94K. wissen wir bestimmt, dass auch δι 
Heliodor die Lehre von der ἐπιπλοκή behandelt war. Aus Jub 
welcher dem Heliodor folgend ebenfalls die éuxdoxy, besproche 
hatte, scheint das .de Epiploce i. 6. metrorum amplexione 
handelnde Capitel des Marius Victorinus p. 63 Keil entlehnt 1 
sein. Die Scholien zu Hephuaestion p. 136 geben die Definitic 
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Ἐπιπλοκή ἐστι tov μέτρου τὸ ἀνώτατον γένος, ἐξ ἧς τὰ μέτρα 
γίνεται. Die Epiploke beruht auf der Anschauung, dass die gleich 
grossen durch die verschiedene Aufeinanderfolge der Thesis und Arsis 
von einander verschiedenen Versfiisse zu einer engeren Hinheit 
zusammen zu fassen sind. Aristoxenus sagt von solchen πόδες, sie 
seien durch ἀντύθεσις verschieden. Der Ausdruck ἀντέϑετοι πόδες 
findet sich bei Aristides p. 50M. Im Schol. Hephaest. p. 155 heisst 
es von dem trochaeischen und iambischen Metrum: οἀντιπαϑὴ δὲ 
λέγεται ταῦτα τὰ μέτρα ἀλλήλοις“ Denn was bei Aristoxenus 
ἀντίϑεσις heisst, dafiir haben die Metriker den Namen ἀντι- 
χάϑεια. 


Das metrische System der ἐπιπλοκαί und ἀντιπάϑεια. wie 
es sich bei Heliodor und Hephaestion gestaltet hat, ist folgendes: 
Es giebt eine vierfache ἐπιπλοκή, eine τρίσημος, τετράσημος, 
aonuog und πεντάσημος, je nachdem 3-zeitige, 4-zeitige, 6- 
zeitige, 5-zeitige in der Antithesis oder Antipatheia stehende 
Verstiisse zu einer einheitlichen Classe zusammengefasst werden. 
Die ἐπιπλοκαί sind die ἀνώτατα γένη τῶν ποδῶν. sind die 
obersten Classen. Fine jede derselben zerfallt in verschiedene 


εἴδη, in die durch die Anthithesis oder Antipatheia sich ergeben- 


den Unterarten der gleichyrossen Versfiisse. Je nach der Zahl 
der in einem γένος enthaltenen εἴδη wird die ἐπιπλοκή als eine 
δυαδική, τριαδική, τετραδική bezeichnet, ἃ, h. als ein γένος von 
zWel, von drei, von vier εἴδη. 


A. 


Ἐπιπλοκὴ τρίσημος δυαδική d.i. γένος τῶν τρισήμων ποδῶν, 
Classe der 3-zeitigen Versfiisse, welche nach der Antipatheia in 
zwel εἴδη zerfallen: 

a υ τρυχαῖος- 
B vu — ἴαμβος. 


B. 


Ἐπιπλοκὴ τετράσημος δυαδική a. i. γένος τῶν τετρασήμων 
ποδῶν, Classe der 4-zeitigen Versfiisse, welche nach der Anti- 
patheia in zwei εἴδη zerfallen: 


@ υυ δάκτυλος, 
B vu, ἀνάπαιστος. 
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Γ. 

᾿ἘΕἘπιπλοκὴ ἔξάσημος τετραδική a. i. γένος τῶν ἑξασήμων ποδῶ 
Classe der 6-zeitigen Versfiisse, fiir welche von Heliodor vi 
εἴδη statuirt werden*): 

cw ἰωνικὸς ἀπὸ μείξονος, 
β΄ οὖ... lavixds an’ ἐλάσσονος, 
y -οὐ.. χορίαμβος, 

δ΄, ὦ ἀντίσπαστος. 

Ehe Heliodor das antispastische Metrum in die Ζ8}}} & 
prototypa aufgenommen hatte, konnte die hexasemos Epiplok 
keine τετραδική sein, sondern war bis dahin eine τριαϑδική: da 
γένος τῶν ἐξασήμων ποδῶν, die Classe der 6-zeitigen Versfties 
wird nach der Theorie der vorheliodorischen Metriker nur dn 
εἴδη umfasst haben: 


«ὦ __ uy tovinog ἀπὸ μείζονος. 
Bp vu ἰἑωνικὸς an’ ἐλάσσονος, 
Y vu χορίαμβος. 

Ζ. 


᾿Επιπλοκὴ πεντάσημος. 

Nach der Ueberlieferung der Alten hat das paeonisel 
Metrum keine ἐπιπλοκής Diese Auffassung scheint aber ebe 
falls erst der Heliodorischen Zeit anzugehéren. Hephaestio 
Encheiridion im Cap. 13 sagt dartiber: ,,Ο,ὸ 682 παιῶνικὶ 
εἴδη μὲν ἔχει τρία, τό τε κρητικὸν καὶ τὸ βακχειακὸν καὶ τὸ 5 


*) Marius Victorinus de metro ionico ap elassonosa p. 98 Keil: ,,At Ja’ 
noster, qui inter metricos auctoritatem primae eruditionis obtinuit, insist 
Heliodori vestigiis, qui inter Graecos huiusce artis antistes aut primus | 
solus est, negat hoc vitium, ut quidam adserunt, rhythmicum fore, sed ma, 
metrica ratione contingere, quod per ἐπιπλοκάς id est metroram inter 
amplexiones ut supra docuimus plerumque evenit. nam τετραδιπὴ ἐ 
πλοκή et dvadixy ... huic versul, qui ionicus anaclomenos vocataur, div 
sitatem varietatemque fecerunt. etenim antispastica et choriambica 
utraque ionica metra de quadrua amplexione subsistunt . . . unde acei 
ut...“ 

Ferner Marius ,,de metro antispastico p. 87 Keil: ,,Scio quosdam su 
antispasti specie recipienda inter novem prototypa dubitasse ... Q 
ergo supe; hoc in dubium primos aactores deduxerit, plenius referam. ὁ 
iugatio antispasti, ut Juba noster atque alii Graecorum opinionem sec 
referunt, non semper ita perseverat, ut in principio pedis iambus col 
cetur.. ." 
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λιμβακχειακόν, ὃ καὶ ἀνεπιτήδειόν ἐστι πρὸς μελοποιίαν, τὸ δὲ 
χρητικὸν ἐπιτήδειον ."“ 

Ueber das Genos der 5-zeitigen Versfiisse sind wir von allen 
Metren am wenigsten unterrichtet und namentlich iiber die 
Technik der hier vorkommenden antithetischen Formen. Uns ist 
daher auch die Notiz, dass das paeonische Metrum keine Epi- 
ploke habe, riithselhaft. Wie die aus Heliodor und Hephaestion 
schépfenden metrischen Berichte die Epiploke darstellen, verdient 
dieselbe freilich die Missachtung, mit der sie von den Neueren 
angesehen wird. Der Schol. Heph. p. 137, 6 sagt: ,, 2voue- 
σϑησαν δὲ ἐπιπλοκαί, ἐπειδὴ ta ἐκ μιᾶς éarmdoxng εἴδη ἀπ᾽ 
ἀλλήλων εἰς ἄλληλα τὰ εἴδη μεταπίπτει. Aus dem einen εἶδος 
entstehe das andere durch Prosthesis oder durch Aphairesis, 
durch Hinzufiigung oder Hinwegnahme anlautender Sylben. Die 
Prosthesis (oder besser wohl Prothesis) beruht gewiss auf alter 
metrischer Tradition: sie ist genau dasselbe wie wenn nach 
Gottfried Hermann aus dem T'rochaeus durch Hinzufiigung einer 
Anakrusis-Sylbe der Iambus entsteht. Das anakrusische Kidos 
ist mit dem prothetischen Eidos identisch. Dass aber das He- 
phaestioneische Scholion, ebenso auch Marius Victorinus p. 63 
Keil, die Lehre aufstellt, aus dem iambischen Metron entstehe 
durch Prothesis das trochaeische, erscheint als die Neuerung 
einer Zeit, in welcher das klare Bewusstsein vom Verhiltnisse 
der metrischen Formen zu einander bereits sich getriibt hatte. 
Dass der Ursprung der Lehre von der Epiploke in die fritheste 
Zeit der metrischen Tradition bei den Alexandrinern zuriick- 
geht, welche noch nah an die Aristoxenische Zeit hinanreichte, 
beweisen die Ausdriicke οτρίσημος ἐπιπλοκή, τετράσημος ἐπι- 
πλοκχή, ἑἔξάσημος éxtmdoxr anstatt der sonst bei den Metrikern 
liblichen Terminologie ποὺς τρέχρονος, τετράχρονος U. 8. W. 

Ueber den Kategorien der verschiedenen Epiplokai stehen 
als umfassendere Kategorien die πρώτη ἀντιπάϑεια und die δευτέρα 
ἀντικάϑεια. Dies sind gleichfalls alte Classificationen. Das 
Hephaestioneische Encheiridion wendet im Capitel περὶ ἀσυναρ- 
titav p. 53.54 den Terminus κατὰ τὴν πρώτην ἀντιπάϑειαν an, 
Ohne denselben vorher zu erklaren. Der Scholiast p. 208, ὃ W. 
figt die Erklarung hinzu: 

»Πρώτη ἀντιπάϑεια,. ἡ ἐκ tov δισυλλάβων tov ἐναντίων 
σύνϑεσις πρὸς τοὺς δισυλλάβους ἢ ἐκ τρισυλλάβων, τοῦτ᾽ ἔστι 
τῶν ἁπλῶν, ὅταν ἐξ ἀντιστροφῆς παραλαμβάνωνται, οἷον εἰ ἀντὶ 
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<rov» ἀπὸ βραχείας ἀρχῆς ἰάμβου ὃ ἀπὸ μακρᾶς τροχαῖος xagadn- 
φϑείη" καὶ ἀντὶ (τοῦ ἀπὸ μακρᾶς ἀρχῆς δακτύλου (ὃ ἀπὸ δυο 
βραχειῶν (ζἀνάπαιστος᾽ καὶ ἀντὶ τοῦ ἀπὸ μακρᾶς ἀρχομένου καὶ 
ἑξῆς βραχεῖαν καὶ μακρὰν ἔχοντος κρητικοῦ ὃ ἀπὸ βραχείας 
ἀρχόμενος βάκχειος καὶ ἑξῆς ἔχων δύο μακρὰς παραληφϑ εἴη. 

Ἔστι δὲ (ἡ β΄) ἀντιπάϑεια ἡ ἐν τοῖς συνθέτοις ἐναντίωσις, 
λέγω ἐν τοῖς τετρασυλλάβοις, οἷόν ἐστι τοῦ ἀντισπάστου {καὶ τοῦ 
χοριάμβουν." 

In kiirzerer und flterer Fassung lautet das Scholios 
(p. 208, 17 W.): 

wlloatny ἀντιπάϑειαν λέγει τὴν ἐν τοῖς ἁπλοῖς ποσί τοῦτ᾽ 
ἔστι τοῖς δισυλλάβοις καὶ τρισυλλάβοις ἐναντιότητα. 

“Ἱευτέραν δὲ ἀντιπάϑειαν τὴν ἐν τοῖς συνθέτοις, λέγω δὴ 
τὴν ἐν τοῖς τετρασυλλάβοις."“ 

Aus diesen beiden Scholien zum Tephaestioneischen Enchei- 
ridion lernen wir zunichst dic Termini teclinici ἐναντιύτης und 
ἐναντίωσις als vleichbedeutend mit ἀντιπάϑεια, dem Aristoxeni- 
schen ,.cvrcdeorg, und πόδες ἐναντίοι als gleichbedeutend mit 
πόδες ἀντιπαϑοῦντες (πύδες ἀντίϑετοι bei Aristides) kennen- 
Wichtiger aber ist der dort aufgestellte Unterschied zwischen 
πόδες ἁπλοῖ und πόδες σύνϑετοι. Jencs, sagt das Scholion, seien 
die zwei- und dreisylbigen, dieses die fiinf- und sechssylbigen. (e- 
meint sind mit den ἁπλοῖ πόδες die πόδες teconpoe und τετραάση- 
woe. unter den πόδες σύνϑετοι sind die πόδες πεντάσημοι und 
ἐξάσημοι verstanden., 

Diese einfachen und zusammengesetzten πόδες im Sinne der 
Metriker sind etwas anderes als die ἀσύνϑετοι und σύνϑετοι 
πόδες in unserem rhythmischen Fraymente des Aristoxenus, 
wonach die σύνϑετοι πόδες in mehrere (einfache) Takte zerlegt 
werden, was bei den ἀσύνετοι nicht der Fall sei. Nur die 
jenigen πόδες des Aristoxenus, welche mindestens ein 6-zeitiges 
Megethos haben, lassen sich in inehrere Takte zerlegen, der 5- 
zeitige und der unverade 6-zeitige, ἀν i. der Paeon und der Ionicus. 
aber nicht. Gerade diese beiden Verstiisse aber sind nach dep 
Metrikern die ὡς σύνϑετοι πόδες. Der 5-zeitige Paeon zerlegt 
sich nach ihnen in den 3-zeitigen Trochaeus und den 2 -zeitige® 
Pyrrhichius, der 6-zeitige lonicus in den 4-zeitigen Spundevs 
und den 2-zeitigen Pyrrhichius 


Paeon - | ~ ¥ 
funicus - - | -. 


—w ‘ee 
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In die Sprache des Aristoxenus iibersetzt, der den ποὺς 
ἰίΐσημος fir die continuirliche Rhythmopoeie nicht anerkennt, 
niisste jener Satz der Metriker von den einfachen und zusammen- 
gesetzten πόδες etwa so lauten: 

Der τρέσημος (Trochaeus) und τεεράσημος (Daktylus, Spon- 
deus) sind πόδες, welche schlechthin nicht in kleinere πόδες zer- 
legbar sind; der πεντάσημος (Paeon) enthalt einen ganzen τρίσημος 
und dazu den starken Takttheil eines reéonpog; der ποὺς ἑξάσημος 
(Ionicus) enthilt einen ganzen τετράσημος und den starken Takt-— 
theil eines rergaonpos. 

Der ποὺς πεντάσημος ἡμιόλιος ist eine um einen 1-zei- 
tigen schwachen Takttheil verkiirzte trochaeische Dipodie: 
volle trochaeische Dipodie 
_v, —v (Ditrochaeus), 
verkiirzte trochaeische Dipodie 
_ vu, — (Paeon). 
Der ποὺς ἐξάσημος ἴσος ist eine um einen 2-zeitigen 
schwachen Takttheil verkiirzte daktylische Dipodie: 
volle daktylische Dipodie 
__, — — (Dispondeus), 
verkiirzte daktylische Dipodie 
_ _, ~ (Molossus, Ionicus). 

Hiernach wiirden der 5-zeitige und 6-zeitige Versfuss den 

J-zeitigen und 4-zeitigen zu ihrer Voraussetzung haben; jene 


(der Trochaeus und der Daktylus) waren die primiéren, diese 
(der Paeon und der Jonicus) waren die secundaren Versfiisse. 


Dass in unserer modernen musikalischen Rhythmik in der 
That auf diese Weise der 6-zeitige Ionicus durch rhythmische 
Verkiirzung aus einem 8-zeitigen Dispondeus hervorgegangen ist, 
zeigt die Kunst der Fuge von J. 8. Bach, wo aus dem dakty- 
lischen Thema der Fuge No. 1 das ionische Thema der Fuge 
No. 12 auf die angegebene Weise hergeleitet ist: 


Daktylische Fuge Nr. 1 Comes: 
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Ionische Fuge*) Nr. 12 Comes: 


or erecta ist tt ema 


Unter Beibehaltung der Bach’schen Taktstriche lassen 
die beiden Fugenthemata durch folgende melischen Zeichen 
stellen (statt des Zeichens der 4-zeitiyen Liinge — ist hier de 
schaulichkeit wegen das Zeichen ὁ - gewiahlt): 

Dakty].: 4 - 


lonisch: --|]- +-]|- t-|[- vous - 
we’ ΝΡ 


Ι: -- |«- t-[t-v¥vuvuv[e- 


Das iomische Thema enthiilt zwei Kola, ein jedes aus 
ionischen Versfiissen bestehend. Die Versfiisse des ersten ¢ 
man sich als zwei Molossi, in denen die beiden ersten Li 
zu einem 4-zeitigen Chronos contrahirt sind; im zweiten ἢ 
ist der erste Versfuss ein reyvelrechter Molossos, der zweite | 
fuss hat die erste und die zweite Linge je in eine Doppelk 
aufgelést. Diese ionischen Kola nun hat Bach aus den di 
lischen in der Weise entwickelt, dass er die vier Langen 
daktylischen Dipodie zu einem Molossus abgektirzt hat: die 


Spondeen 
[4 iu. 


sind katalektisch geworden, ohne dafs, wie es im daktyli: 
Rhythmus der Fall ist, die in der Katalexis fehlende Sylbe « 


Pause oder durch Toné completirt ist 


££: 
~~ 


der katalektische Dispondeus ist zam Molossus geworden. 
Im héchsten Grade interessant ist es bei dieser von 
vorgenommenen Umwandlung des daktylischen in ein ioni 
Thema, dass die aus den daktylischen entwickelten ionit 
Kola genau die rhythmische Accentuation der daktylischer 


*) Bach selber, welcher in der ‘daktylischen Fuge (notirt im 
breve-Takte) den Chronos protos durch die Achtelnote darstellt, « 
denselben in der ionischen Fuge durch die Viertelnote aus, de 
schreibt die Fuge im 3-Takte. Um das Verhiltniss zwischen daktyli: 
und ioniechem Takte leichter erkennen zu lassen, habe ich den Ch 
protos in beiden Fugen auf gleiche Benennung (Achtelnote) gebracht 
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halten. Hier war der Taktstrich an das Ende des ersten Chronos 
tetrasemos gesetzt, an der niamlichen Stelle hat den Taktstrich 
auch das ionische Kolon. So kommt es denn, dass in dem 
letzteren von den drei Liangen des Molossus die dritte durch den 
thythmischen Accent (den Taktstrich) markirt wird. Analog 
dem entsprechenden Daktylikon hat nach dem Molossus der zweite 
Accent (auf der dritten vor dem Taktstriche stehenden Linge) 
die Function des Hauptaccentes, der erste auf der anlautenden 
Lange stehende Accent ist Nebenaccent. Es trifft sich also, 
dass Gottfried Hermanns anscheinend so befremdliche Behaup- 
tung, der Ionicus habe zwei rhythmische Accente, durch nichts 
geringeres als die Bach’sche Musik eine Bestatigung erhalten 
sollte. Das Vorhandensein zweier rhythmischer Accente von 
verschiedener Starke auf dem 6-zeitigen Versfusse festhaltend 
(den stirkeren Ictus durch’, den schwiacheren durch ° bezeich- 
nend), driicken wir die antithetischen Formen des 6-zeitigen 
Versfusses durch folgende Schemata aus: 
:-υψ ξὺν « χοριαμβικόν 
vutn~uuts ἐωνικὸν an’ ἐλάσσονος 
£2uut+uy ἰωνικὸν ἀπὸ μείξονος. 

Die alten Metriker unterscheiden ein χοριαμβικὸν καϑαρόν 
und y. μικτόν und ebenso auch ein f@vixoy καϑαρόν und ὦ. μικτόν. 
Die §-zeitigen Versfiisse haben wir unter den χοριαμβικά und 
ἰωνικὰ καϑαρά zu suchen. Die χοριαμβικὰ καϑαρά sind in der 
Briechischen Poesie nicht haufig. Ein Sophokleisches Beispiel 
ist Oedipus R. 483: 


1. Δεινὰ μὲν οὖν, δεινὰ τεράξει σοφὸς olavodéras 

. οὔτε δοχοῦντ᾽ οὔτ᾽ ἀπὸ (δόξης) ὅ τι λέξω δ᾽ ἀπορῶ. 
. πέτομαι δ᾽ ἐλπίσιν sit ἐνθάδ᾽ ὁρῶν εἴτ᾽ ὀπίσω. 

. τί γὰρ ἢ “αβδακίδαις 

. ἢ τῷ Πολύβου νεῖκος ἔκειτ᾽; οὔτε πάροιϑέν 

. nov’ ἔγωγ᾽ οὔτε τὰ νῦν πω. 


SS St μα OG bo 


Vgl. Die Cantica:- der Sophokleischen Tragédien nach ihrem 
thythmischen Bau besprochen von Hugo Gleditsch. Zweite 
Auflage. Wien 1883. S. 76 ff. Ich erlaube mir zu dem metrischen 
Schema, welches der Verfasser der ausgezeichneten Arbeit von 
den yorstehenden Versen gegeben hat, zu den Hauptaccenten 
der choriambischen und ionischen Versftisse auch noch die Neben- 
accente hinzuzufiigen: 
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1. wtoewts|we , 
2° wee we pw £ ow 

3B Wwteiwete: [we L 
4, Wtewe 

5 2Jowetewletwee_ee 
6 Ww tw st 


In Vers 1 und 2 sind die Versfiisse echte 6-zeitige Choriamben, 
im Vers 3 und 4 folgen gleich grosse Jonici a minore, im Vers 5 
sind die Jonici a majore vertreten, so dass diese Sophokleische 
Strophe die siimmtlichen drei εἴδη des ποὺς ἑξάσημος im Wechsel 
mit einander enthilt. Um cine bequeme Nomenclatur zu haben, 
mag man immerhin die Strophe eine ionische nennen. Auch in 
Rhythmopocien moderner Meister wird an Stelle des 12-zeitigen 
Dimetron ionikon der 10-zeitige Paeon epibatos angewandt, wo- 
von die oben abgedruckte ionische Arie aus Don Juan Nr. 8 
den Nachweis gibt. Ebeusowenig wie dort bei Mozart wird es 
auch in dem Sophokleischen Jonikon auffallen konnen, dass das 
Kolon des Verses 4 ein 1(-zeitiges Meyethos ist; wir dtirfen das— 
selbe als Paeon epibatos auffassen, und Hlugo Gleditsch wird es mix 
gern gestatten, dafs ich hier von dem von ihin aufgestellten Schemsm-. 
abweiche. Das Melos des Sophokleischen lonikon ist fir unss 
auf ewige Zeit verloren, das Melos der analogen Rhythmopoeie? 
Mozarts muss uns das Verlorene ersetzen. Aus dem Mozurt’schems 
Beispiele geht zugleich hervor, wie die Sophokleischen Verses 
1 und 2 im Sinne des Aristoxenus als 14-zeitige Epitriten je πιὸ ὦ 
einem 10-zeitigen Paeon epibatos verbunden aufgefasst werdex= 
miissen. 


Nach demselben Principe, welches J. S. Bach hier dargeleg® 
hat, liisst sich eine trochaeische Fuge (wohltemperirtes Claner 
2, 11) ohne weiteres in eine Fuge des paeonischen Rhythmus 
umwandeln. 


Trochaeische Fuge: 


eh EL 


ο ee ee Se 
ΞΕ 


sare Ἐς {211 ae 
Ξ “ἘΞ ΓΞ 
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Paeonische Fuge: 


Schon in der ersten Auflage der griechischen Rhythmik 
(1854) war die Vermuthung ausgesprochen, dass der paeonische 
Versfuss seinem Wesen nach in einer rhythmischen Verkiirzung 
ler trochaeischen Dipodie bestehe. Die vorstehende F-Dur-Fuge 
les Wohlt. Clav. erhebt diese Vermuthung zur Evidenz. Auch 
indere Musikstticke des ditrochaeischen Taktes lassen sich in 
erselben Weise wie die ditrochaeische F-Dur-Fuge des Wohlt. 
‘lay. in den paeonischen Rhythmus umformen, der uns Modernen 
ann eben so fasslich und natiirlich als der trochaeische Rhyth- 
lus sein wird, 

Wirkliche paeonische Versftisse, notirt als §-Takte, bildet 
ldndel in der Oper Orlando (Ausgabe der deutschen Hindel- 
esellschaft 8. 65). Dort erscheint folgendes kleine Andante in 
'ylandos Arie ,,Ah! stigie larve“ 


8 --... ---.-ς-. . ---- --- 


. Φ -ψ}- (να -- - - yo | eT TY Ἣδπ 
ey — pot [-Ἴ Ses hg I ees 
, “Φ- 6 
Giasolcol’onde, giasol-co l’onde nere 


ecco di Pluto loa af - fumicate soglie, el’arso letto! 


Kine kurze Recitativstelle mit drei und dann wieder einem 
}-Takte gibt von paeonischer Rhythmopoeie noch keine An- 
‘chauung. Da lassen sich die acht 5-zeitigen Versfiisse, die uns 
m Anonymus de musica § 101 iiberliefert sind, schon eher ein 
‘eonisches Melos nennen. Statt der Ueberschrift Ὀχτάσημος 
1uss hier Jexaonuog als richtige Lesart hergestellt werden. Das 
‘anze besteht aus vier 2-fiissigen Kola, welche je einen ποὺς 
'exconuog bilden. 
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Δεκάσημος. 


Der Librarius, von welchem das fehlerhafte Ὀχτάσημορ her 
riihrt, glaubte, dass mit der Ueberschrift die Zahl der Notes 
buchstaben angegeben sein sollte. Dieselbe betrigt fir jedes 
Kolon acht, daher schrieb er Ὀκτάσημος. 

Dass der grosse J. S. Bach, als Rhythmopoios ebens 
genial wie als Melopoios, in seiner Kunst der Fuge aus einer 
daktylischen Dipodie durch Verkiirzung den ionischen Versfuss 
ableitet, zeigt deutlich, dass es seine Berechtigung hat, wens 
die griechische Ueberlieferung in dem 6-zeitigen Jonicus eine 
Zusammensetzung des Daktylus (Spondeus) mit der 2-zeitigen 
Liinge erblickt. Bach zeigt durch ein praktisches Beispiel, dass 


dieser Auffassung des ionischen Versfusses eine richtige Thet | 


sache zu Grunde liegt; sie ist gewichtig genug, um uns zur An | 


nahme zu bringen, dass auch Aristoxenus im weiteren Fort 
gange seiner rhythmischen Elemente dieses interessante Verhiltniss 
des 4-zeitigen zum 6-zeitigen Takte nicht unbertihrt gelassen habes 
wird. Aus diesem uns nicht mehr erhaltenen Fortgange der Ar: 
stoxenischen Khythmik mag es zu den Metrikern gelangt 8012. 


§ 38. 
Uebersicht der Versfiisse nach Genos, Bidos und Schemas. 


Der Terminus «γένος und σχῆμα" ist den Metrikern und deo 
Aristoxenus gemeinsam, der Terminus ,,e(dog* ist den Metriker 
eigen; in der zweiten Harmonik erklirt Aristoxenus 8 119: 
»»“διαφέρει δ᾽ ἡμῖν οὐδὲν εἶδος λέγειν ἢ σχῆμα, φέρομεν γὰρ ἀμ’ 
φότερα τὰ ὀνόματα ταῦτα ἐπὶ τὸ αὐτό" In seiner Rhythm 
aber gebraucht er das Wort εἶδος gar nicht; vielmehr hat εἴ 
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‘ das, was die Metriker die verschiedenen εἴδη desselben γένος 
anen, den Ausdruck διαφορὰ κατ᾽ ἀντέϑεσιν. 

Die von Aristoxenus § 28 gegebene Definition der διαφορὰ 
τὰ σχῆμα ist unten naher zu besprechen. Beziiglich der ἀσύνϑετοι 
δὲς heisst σχῆμα bei Aristoxenus selbstverstandlich dasselbe, 
e bei den Metrikern, von denen namentlich der Scholiast zu 
»phaestion das Wort σχῆμα haufig gebraucht. Schemata des Vers- 
3865 sind die verschiedenen Formen, in welchen derselbe durch 
> unzusammengesetzten Zeiten im Sinne der ῥυϑμο- 
tag χρῆσις (Aristox.§ 19,s. oben S. 85) dargestellt werden kann. 


Der Chronos protos stellt sich zunachst durch eine kurze 
Ibe, der Chronos disemos durch eine lange Sylbe dar. Dies ist 
8 zunéchst liegende Schema, in welchem der Versfuss ποὺς 
toixdg oder ποὺς κύριος“ von den Metrikern genannt wird. 
e anderen Schemata ergeben sich durch συναέρεσις oder ἕνωσις 
mtractio) zweier Kiirzen zur Lange oder durch διαέρεσις oder 
σις (solutio) einer Lange in zwei Kiirzen. Es kann auch συναί- 
σις und λύσις in ein und demselben Versfusse zugleich eintreten. 


Von den Sylben eines Versfusses entspricht je eine oder 
‘ei oder drei oder vier dem Umfange eines Chronos podikos, 
ren der Versfuss als ,,einfacher Takt“ nicht mehr als zwei 
ben kann. Nach einem vom Anonymus de mus. § 104 be- 
ugten Falle kénnen die Sylben oder Instrumentalténe eines 
zeitigen Versfusses den Chronoi Rhythmopoiias idioi ent- 
rechen. Dass die beiden Chronoi podikoi eines Versfusses 
sammen durch eine einzige mehr als 2-zeitige Sylbe ausgedriickt . 
den kénnen, der ganze Versfuss mithin ein einsylbiger sein 
nn, davon geben die Hymnen des Dionysius und Mesomedes 
: Belege. 

A. 
Primiare Versfiisse. 
(Πόδες τῆς πρώτης ἀντιπαϑείας.) 

Dass jeder derselben nur aus zwei Chronoi podikoi besteht, 

8. erhellt aus Aristoxenus § 29. 


I. Rhythmengeschlecht der 3-zeitigen Versfiisse. 
(Γένος τῶν τρισήμων ποδῶν.) 
α΄. εἶδος τῶν ἀπὸ θέσεως τρισήμων 
πόδες ῥητοί 
Lu τροχαῖος, 
Juv τροχαῖος λυϑείς, τρίβραχυς, 
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πόδες ἄλογοι 
4 — ἴαμβος διὰ χρόνων ῥδυϑθμοποιίας ἰδίων, 
4 — χορεῖος ἄλογος, 
τ χορεῖος ἄλογος τροχαιοειδής; 
β. εἶδος τῶν ax ἄρσεως τρισήμων 
πόδες ῥητοί 
u « ἴαμβος, 
uu ἴαμβος λυθείς, τρίβραχυς ax’ ἄρσεως, 
πόδες ἄλογοι 
- « ὄρϑιος ἄλογος, 
ἐν νυ χορεῖος ἄλογος ἰαμβοειδής. 


II. Rhythmengeschlecht der 4-zeitigen Verafiisse. 
(Γένος τῶν τετρασήμων ποδῶν.) 
α΄. εἶδος τῶν ἀπὸ θέσεως τετρασήμων 
πόδες ῥητοί 
Luv δάκτυλος, 
L . σπονδεῖος, 
Ju. ἀνάπαιστος ἀπὸ ϑέσεως, 
ὥψνυυ προκελευσματικὸς ἀπὸ ϑέσεως, 
ποὺς ἄλογος 
Lu δάκτυλος ἄλογος; 
β΄. εἶδος τῶν ax’ ἄρσεως τετρασήμων 
UU « ἀνάπαιστος, 
_ « σπονδεῖος ax” ἄρσεως, 
_ vu δάκτυλος ax’ ἄρσεως, 
UU SU προκελευσματικὸς ἀπ᾿ ἄρσεως. 


Β. 
Secundire Versfiisse. 
(Πόδες τῆς δευτέρας ἀντιπαϑείας.) 


In dem bei Marius Victorinus im Capitel de Rhythmo ¢ 
haltenen Fragmente eines der alten Aristoxeneer wird fiberliefe 
dass auch jeder der in diese Kategorie gehérenden Versftiase 
zwei Chronoi podikoi zerfillt. 


I. Rhythmengeschlecht. der 5-zeitigen Versfiisse. 
(Γένος τῶν πεντασήμων ποδῶν.) 


‘ e ~ > a ΄ ‘ 
α΄. εἶδος τῶν ἀπὸ ϑέσεως πεντασήμων 


tu _ κρητικός, 

νων παίων πρῶτος, 

ων .. παίων τρίτος 

Juv παίων τέταρτος, 
ὥντ νυ πενταβραχυς; , 
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ψφ ~ > > ww LA 
B. εἶδος τῶν AK ἄρσεως πεντασήμων 
£ κρητικός, 
Ju παίων πρῶτος, 


ς 


ς 


usu παίων δεύτερος, 
uuu Lt παίων τέταρτος, 
vuU sy πεντάβραχυς. 
ἃ ferneres εἶδος παιωνικόν ist nach Hephaest. p. 40 das 
y. εἶδος ax ἄρσεως βακχειακόν. 
τοῆθηᾶάθ Versfuss dieses εἶδος hat folgende Schemata ex’ ἄρσεως: 
ποὺς ONTOS 


’ ve a βακχεῖος 
vuLuu παίων δεύτερος 
uvu— παίων τρέτος 


uduuy πεντασύλλαβος 
ποὺς ἄλογος 

OL. βακχεῖος ἄλογος. 
Jer der Versfiisse des εἶδος α΄ uud β΄ l&sst eine doppelte Accentua- 
, der rhythmische Ictus steht entweder auf dem ersten oder auf dem 
der fiinf Chronoi protoi. Diese zweite Accentuationstorm bietet 
ie nach J.S. Bach aus der trochaeischen Fuge entwickelte paeonische 
.218 dar. Fir das Alterthum sind beide paeonische εἴδη bezeugt 
lie obige Stelle eines Aristoxeneers bei Marius Victorinus: 
rtius autem rhythmus, qui paeonicus a musicis dicitur, hemiolia 
subsistit, quae est sescupli ratio. hemioliam enim dicunt numerum, 
itundem habeat quantum alius et dimidium amplius, ut si compares 
duo: nam in tribus et duo et eorum dimidium continetur. quod 
‘enit, trisemos arsis ad disemon thesin accipitur, i. 6. tres partes in 
yne habent, duas in positione 
ἄρσις ϑέσις 
tra Www Vy, ww 
θέσις ἄρσις. 

Oa | Vy we 

rationem maxime incurrunt paeonici versus et bacchii ita pedibus 
‘tra grandientibus ut paeonicus servetur rhythmus. 
e metrische Ueberlieferung: ,,das paeonische Metrum hat keine Epi- 
wird schwerlich etwas anders bedeuten als: ,,die beiden Gegensitze 
τιπάϑεια finden bei gleicher metrischer Form statt*. 


IJ. Rhythmengeschlecht der 6-zeitigen Versfiisse. 
(Γένος τῶν ἑξασήμων ποδῶν.) 

α΄. εἶδος τῶν ἀπὸ ϑέσεως ποδῶν 
“-ὖν ἰἑωνικὸς ἀπὸ μείζονος, 
L - --- μολοσσὸς (ἀπὸ pelfovos); 

β΄. εἶδος τῶν ax’ ἄρσεως δισήμου ποδῶν 
uu «- ἐωνικὸς an’ ἐλάσσονος, 
_ t - μολοσσὸς (ἀπ᾽ ἐλάσσονορ): 

γ. εἶδος τῶν ἀπ᾽ ἄρσεως τετρασήμου ποδῶν " 
-ὧν + χορέαμβος. 

WkstpHAL, Theorie der griech. Rhythmik. 15 
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Der Antispast als viertes εἶδος πρωτότυπον der 6-zeitigen Versft 
ist fiir die iltere metrische Theorie auszuschliessen. 

Bei Mar. Vict. p. 42 Keil ist uns das Fragment eines alten Aristoxene 
tiberliefert, in welchem es von den 6-zeitigen Versfiissen heiset: in ion 
metris dupli ratio versatur, nam ionicus ἀπὸ μείζονος incipit a doal 
longis et in duas desinit breves, ionicus autem ἀπ᾿ ἐλάσσονος a brevit 
incipiens in longas desinit. Erit itaque in his disemos arsis ad tetrasem 
thesin, quia unam partem in sublatione habent, duas in positione 


ἄρσις ϑέσις 


seu contra ΝΣ 
ϑέσις ἄρσις. 
.- ὦ Wve 
§ 39. 


Das Ethos der Versftisse nach Aristides. 


Es ist unerlisslich, die ganze Darstellung, welche Aristide 
im zweiten Buche p. 97 ff. von dem Ethos der Rhythmen gib 
hier abdrucken zu lassen, obwohl auch noch anderes als d 
Versfiisse behandelt wird. Zur grésseren Bequemlichkeit seien ἃ 
Worte des Aristides nach Paragraphen gesondert. 


§ 1. Tov ὃὲ ῥυϑμῶν ἡσυχαίτεροι μὲν of ἀπὸ ϑέσεα 
προκαταστέλλοντες τὴν διάνοιαν of δὲ ἀπὸ ἄρσεων τῇ gm 
τὴν κροῦσιν ἔπιφέροντες τεταραγμένοι. 


8. 2. Καὶ of μὲν ὁλοκλήρους τοὺς πόδας ἐν ταῖς περιόδο 
ἔχοντες εὐφυέστεροι xal...... of δὲ βραχεῖς τοὺς xevot 
ἔχοντες. ἀφελέστεροι καὶ μικροπρεπεῖς, of δὲ ἐπιμήκεις pert 
λοπρεπέστεροι. 


8 3. Kal of μὲν ἐν ἴσῳ λόγῳ τεταγμένοι δι᾽ ὁμαλύτητα χαρι 
στεροι᾿ of δ᾽ ἐν ἐπιμορίῳ διὰ τοὐναντίον κεχινημένοι" μέσοι | 
of ἐν τῷ διπλασίονι. ἀνωμαλίας μὲν διὰ τὴν ἀνισότητα μεῖε 
Anpores, ὁμαλύτητος δὲ διὰ τὸ τῶν ῥυϑμῶν ἀκέραιον καὶ τὸ 
λόγου τὸ ἀπηρτισμένον. 


*) Trotz dex Bannflnches, welchen der Verfasser des letaten Ms 
burger U'niversitiitsprogrammes gleich einem anderen Conrad von Marbeé! 
liber diese schon in meinem Aristoxenus dargelegte Auffassung ausgesproch 
hat, kann ich nicht widercufen, wenn ich mich nicht an dem heiligen Get 
der Wahrheit versiindigen will. 
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§4. Τῶν δ᾽ ἐν ἴσῳ λόγῳ of μὲν διὰ βραχειῶν γινόμενοι μόνων, 
ζίστοι καὶ ϑερμότεροι (οἷ δὲ διὰ μαχρῶν μόνων βραδύτεροιν 
| κατεσταλμένοι" οἵ δὲ ἀναμίξ, ἐπίκοινοι" εἰ δὲ διὰ μηκίστων 
ὕνων συμβαίνῃ γίνεσθαι τοὺς πόδας, πλείων ἡ κατάστασις 
φαίνοιτ᾽ ἂν τῆς διανοίας. Διὰ τοῦτο τοὺς μὲν βραχεῖς ἐν 
ig πυρρίχαις χρησίμους ὁρώμεν᾽ τοὺς δ᾽ ἀναμίξ ἐν ταῖς μέσαις 
χήσεσι" τοὺς δὲ μηκίστους ἐν τοῖς ἱεροῖς ὕμνοις, οἷς ἐχρῶντο 
(ρεχτεταμένοις, τήν τε περὶ ταῦτα διατριβὴν μίαν καὶ φιλοχω- 
av ἐνδεικνύμενοι, τήν τε αὐτῶν διάνοιαν ἰσότητι καὶ μήκει 
ἦν χρόνων ἐς κοσμιότητα καϑιστάντες, ὡς ταύτην οὖσαν ὑγίειαν 
υχῆς. τοιγάρτοι κἀν ταῖς τῶν σφυγμῶν κινήσεσιν of διὰ 
μοὕτων χρόνων τὰς συστολὰς ταῖς διαστολαῖς ἀνταποδιδόντες, 
γιεινότατοι. 


§ 5. Τοὺς δ᾽ ἐν ἡμιολίῳ λόγῳ ϑεωρουμένους ἐνθουσια- 
τἰκωτέρους εἶναι συμβέβηκεν, ὡς ἔφην. Τούτων δ᾽ ὁ ἐπιβατὸς 
ἰχίνηται μᾶλλον, συνταράττων μὲν τῇ διπλῇ ϑέσει τὴν ψυχήν, 
; ὕψος δὲ τῷ μεγέϑει τῆς ἄρσεως τὴν διάνοιαν ἐξεγείρων. 


86. Τῶν δὲ ἐν διπλασίονι γινομένων σχέσει of μὲν ἁπλοῖ 
voyatoe καὶ ἴαμβοι τάχος τε ἐπιφαίνουσι καί εἰσι ϑερμοὶ καὶ 
θχηστικοί. of δὲ ὄρϑιοι καὶ σημαντοὶ διὰ τὸ πλεονάξειν τοῖς 
ἀχροτάτοις ἤχοις προάγουσιν ἐς ἀξίωμα. Καὶ of μὲν ἁπλοῖ τῶν 
υϑμῶν τοιοίδε. 


81. Οἵ γε μὴν σύνϑετοι παϑητικώτεροί τέ εἰσι τῷ κατὰ τὸ 
λεῖστον τοὺς ἐξ ὧν σύγκεινται ῥυϑμοὺς ἐν ἀνισότητι ϑεωρεῖσθϑαι., 
κὶ πολὲ τὸ ταραχῶδες ἐπιφαίνοντες τῷ μηδὲ τὸν ἀριϑμὸν ἐξ 
ὑ συνεστᾶσι τὰς αὐτὰς ἑκάστοτε διατηρεῖν τάξεις, ἀλλ᾽ ὁτὲ μὲν 
πὸ μακρᾶς ἄρχεσϑαι, λήγειν δ᾽ εἰς βραχεῖαν ἢ ἐναντίως, καὶ 
tt μὲν ἀπὸ ϑέσεως., ὁτὲ δὲ ἑτέρως τὴν ἐπιβολὴν τῆς περιόδου 
ϑεῖσϑαι. Πεπόνϑασι δὲ μᾶλλον of διὰ πλειόνων ἢ δυοῖν συν- 
τῶτες 6viuav, πλείων γὰρ ἐν αὐτοῖς ἡ ἀνωμαλία. Διὸ καὶ 
ἴς τοῦ σώματος κινήσεις ποικίλας ἐπιφέροντες οὐκ ἐς ὀλίγην 
wayny τὴν διάνοιαν ἐξάγουσιν. 


88. Πάλιν of μὲν ἐφ᾽ ἑνὸς γένους μένοντες ἧττον κινοῦσιν, 

ἰ δὲ μεταβάλλοντες εἰς ἕτερα βιαίως ἀνθέλκουσι τὴν ψυχὴν 

Κάστῃ διαφορᾷ, παρέπεσϑαί τε καὶ ὁμοιοῦσϑαι τῇ ποικιλίᾳ κατ- 

ιναγχάξζοντες. Διὸ κἀν ταῖς κινήσεσι τῶν ἀρτηριῶν al τὸ μὲν 
15 
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εἶδος ταὐτὸ τηροῖσαι, περὶ δὲ τοὺς χρόνους μικρὰν ποιοῦ 
διαφοράν, ταραχώδεις μέν, οὐ μὴν κινδυνώδεις" αἱ δὲ ἤτοι 
παραλλάττουσαι τοῖς χρόνοις ἢ καὶ τὰ γένη μεταβάλλουσα, 
βεραί τέ εἰσι καὶ ὀλέϑριοι. ἔν ye μὴν ταῖς πορεέαις τοὺ; 
εὐμήκη τε καὶ ἴσα κατὰ τὸν σπονδεῖον βαίνοντας, κοσμέοι 
τὸ ἦϑος καὶ ἀνδρείους ἄν τις εὕροι᾽ τοὺς δὲ εὐμήκη μέν, ¢ 
δέ. κατὰ τοὺς τροχαίους ἢ παίωνας, ϑερμοτέρους τοῦ δέο 
τοὺς δὲ ἴσα μέν. μικρὰ δὲ λίαν κατὰ τὸν πυρρέχιον, τακπει 
καὶ ἀγενεῖς" τοὺς δὲ βραχὺ καὶ ἄνισον καὶ ἐγγὺς ἀλογίας. 
μῶν. παντάπασιν ἐκλελυμένους" τούς γε μὴν τούτοις Ga 
ἀτάκτως χρωμένους, οὐδὲ τὴν διάνοιαν καϑεστῶτας, παραφό 
δὲ χατανοήσεις. Ι 


8 9. Ἔτι τῶν ῥυϑμῶν of μὲν ταχυτέρας ποιούμενοι 
ἀγωγὰς Pequot τέ εἰσι καὶ δραστήριοι᾽ of di βραδείας 
ἀναβεβλημένας ἀνειμένοι τε καὶ ἡσυχαστικοί. 


8 10. Ἔτι δὲ of μὲν στρογγύλοι καὶ ἐπίτροχοι σφοδροί τι 
συνεστραμμένοι καὶ εἰς τὰς πράξεις παρακλητικοί" οἵ δὲ περίκ 
τῶν φϑόγγων τὴν σύνϑεσιν ἔχοντες ὕπτιοί τέ εἰσι καὶ πλαδι 
τεροι. of δὲ μέσοι κεκραμένοι τε ἐξ ἀμφοῖν καὶ σύμμετροι 
κατάστασιν. 


Die Bezeichnung des πούς durch das Wort ῥυθμός, we 
dem Aristides geliutig, dem Aristoxenus noch fremd ist, 1 
sich uns zuerst bei dem ilteren Dionysius von Halikarnass. 
sind drei der sieben von Aristoxenus aufgestellten und auch 
Aristides recipirten διαφοραὶ ποδῶν, nach denen die vorlieg 
Erorterung des Aristides dus Ethos der Versfiisse beban 
1. die διαφορὰ κατ᾽ ἀντίϑησιν, 2. die διαφορὰ κατὰ γένος, 3. 
διαφορὰ κατὰ σχῆμα. Ausserdem wird noch 4. die διαφορὰ 
ῥητῶν καὶ τῶν ἀλόγων beriibrt. 


1. Die διαφορὰ κατ᾽ ἀντέθϑησιν 


wird in 8 1 der Aristideischen Darstellung besprochen. 
freuen uns, hier mit Julius Ciisar fibereinstimmen zu kén 
welcher 8. 260 sagt: ,,Aristides erklirt die mit den ϑέσεις 
ginnenden Rhythmen fiir sanfter, indem sie die Seele beruhi 
die mit den ἄρσεις beginnenden fiir aufgeregt, indem sie 
Stimme Eindringlichkeit (xgovog) verleihen“. 


§ 89. Das Ethos der Versfiisse nach Aristides. 229 


2. Die διαφορὰ κατὰ γένος 


ἼΣΑ ihrem Ethos nach im 8 3 der Aristideischen Darstellung 
ehandelt. Auch hier wird zwischen Caesar und mir keine Ab- 
reichung bestehen. Julius Casar S. 261 gibt folgende Erklarung: 
Die dem gleichen Geschlecht angehérigen Rhythmen sind wegen 
arer Gleichmiassigkeit anmuthiger, die im λόγος ἐπιμόριος (2 : 3 
der auch 3:4) erregt; in der Mitte zwischen beiden stehen die 
thythmen des doppelten Geschlechts, indem sie an der Ungleich- 
nissigkeit wegen des ungleichen Verhiltnisses Theil haben, an 
ler Gleichmassigkeit aber wegen der Einfachheit der Verhidltniss- 
‘ahlen und des Aufgehens des Verhialtnisses. Unter dem axé- 
ραιον τῶν ἀριϑμῶν — denn so, nicht ῥυϑμῶν, ist nothwendig 
τὰ lesen — ist entweder das aovey@eroy der Grundzahlen 1 und 
2 χὰ verstehen, die nur durch die Hinheit gemessen werden 
kénnen, oder die Zahlen heissen im Verhiltniss zu einander in- 
sofern ungemischt, als die eine die andere ganz in sich enthilt, 
ohne dass ein Theil iibrig bleibt (ἀριϑμὸς πολλαπλάσιος); im 
letzten Fall wtirden die beiden verbundenen Ausdriicke denselben 
Sinn haben, da auch tov λόγου τὸ ἀπηρτισμένον das villige 
Aufgehen der einen Verhiiltnisszahl in der anderen bezeichnet.“ 


Zu Anfange des § 5 erscheint hierzu noch der Nachtrag: 
Τοὺς δ᾽ ἐν ἡμιολίῳ λόγῳ ϑεωρουμένους ἐνθουσιαστικωτέρους εἶναι 
συμβέβηκεν, ὡς ἔφην. Ist etwa im 8 8 eine auf das hemiolische 
Rhythmengeschlecht beziigliche Bemerkung des Aristides aus- 
gefallen? Ciasar S. 263 glaubt der Annahme eines Ausfalles 
entrathen zu kénnen: ,,Die Fiisse des hemiolischen Geschlechts 
Werden als ἐνθουσιαστικώτεροι bezeichnet, wie Aristides oben 
schon die hierher gehérigen (of ἐν ἐπιμορέῳ λόγῳ) κεκινημένοι 
genannt hatte.“ 

8. Die διαφορὰ κατὰ σχήῆμα᾽ 

wird ihrem Ethos nach von Aristides zunichst in § 4, 5, 6 nach 
den verschiedenen Rhythmengeschlechtern behandelt. Fir das 
laktylische Rhythmengeschlecht werden die Proceleusmatici, Spon- 
deen, Daktylen und Anapiste und die 8-zeitigen Doppelspondeen 
nach ihrem Einflusse auf die Seele des Horenden mit folgender 
Worten charakterisirt: 

»Die aus lauter Kiirzen bestehenden sind eilig und leiden- 
schaftlich“ ἃ, i. die Proceleusmatici, 
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»<die nur aus Langen bestehenden sind langsam> und ruhig* 
d. i. die Spondeen, 


ydie aus beiden gemischten haben an beiderlei Eigenschaften 
Theil“ d. i. die Daktylen und Anapaste. 


Dann wird noch der gedehnten (8- zeitigen) Spondeen gedacht, 

Julius Ciisar 5. 262 interpretirt diesen § 4: ,Unter den dem 
gleichen Geschlecht angehérigen Fiissen werden unterschieden die 
nur aus Kiirzen bestehenden, die aus Lingen und Kéirsen ge 
‘ mischten, und die aus lingsten Zeiten gebildeten. Aristides hat 
hier, wie das Folgende zeigt, mehr den Rhythmus des Tanzes 
als den der Lexis im Auge. Desshalb kann er als eine besondere 
(iattung die aus lauter Kiirzen bestehenden Fiisse hervorheben. 
Es handelt sich hier um selbstindige Fdsse, nicht um die Ze 
lassung von Auflésungen und Zusammenzichungen im daktylischea 
und anapistischen Masse. Desshalb wird der einfache Spondeus 
var nicht erwahnt, weil er nur als Stellvertreter jener beidesa 
Fiisse galt, selbstiindige Spondeen aber nur im achtzeitigen Masse 
mit μηκίστοις yoororg gebraucht werden. Dass das Epitheton 
κατεσταλμένον nicht auf die aus lauter Kiirzen bestehenden raschen 
und hitzigen RKhythmen passt, ist schon in der kritischen Note 
hemerkt worden; die aus Kiirzen und Liingen gemischten sind 
ἐπίκοινον (== μέσοι, wie bei deu Rhetoren xoevog) καὶ κατεσταλ' 
μένοι. ruhig. 

Die kritische Note, auf die Caisar verweist, ist die Aumerkung 
aur S, 69 seines Textes, welchen Cisar so, wie thn Meiboms 
Ausgabe pibt, yvelassen hat: 

«τῶν δ᾽ ἐν ἴσῳ λόγῳ of piv διὰ βραχειῶν γινόμενοι μόνων 
τχιστοι καὶ ϑερμότεροι καὶ κατεσταλμένοι. of δ᾽ ἀναμὶξ ἐπί. 
xOCvVOU. 

Dazu macht Ciisar die Anmerkung: ,Nach ϑερμότεροε muss 
eine Corruptel angenommen werden; denn χατεσταλμένοι enthalt 
eimen den vorhergehenden Adjectiven geradezu entyegengesetzten 
Begriff, und kann also nicht mit jenen auf die nur aus KOrezen 
hestehenden Fiisse bezogen werden. Entweder ist die Erwahnung 
der nur aus Liingen bestehenden Fiisse ausyefallen, und darauf 
κατεσταλμένοι zu beziehen, oder, da auch im Folgenden nur die 
aus kurzen, aus gemischten, und aus den Jangsten Zeiten be- 
stehenden Fiisse genannt werden, einfache Spondeen also gar nicht 
beriicksichtigt zu sein scheinen, ist χαὶ χατεσταλμένοι mit ἐπί- 
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xosvot zu verbinden, “wofiir auch das gleich folgende πλείων ἡ 
κατάστασις spricht.“ 

Caisar erwaéhnt nicht mit einem einzigen Worte, dass in 
meinen HKlementen und Lehrsitzen der griechischen Rhythmiker 
vom Jahre 1860 in der betreffenden Stelle die von ihm fiir be- 
denklich erklarten Worten xal κατεσταλμένοι zu 

Kol δὲ διὰ μακρῶν μόνων βραδύτεροι καὶ κατεσταλμένοι 
erganzt waren. So sehr César sonst gegen die Fragmente 
und Lehrsatze der griechischen Khythmiker polemisirt, die in 
Rede stehende Ergainzung lasst er ginzlich unbeachtet. Dass 
sie dem Sinne nach entschieden das Richtige getroffen hat, 
daran halte ich trotz Casar fest, und muss dies um so mehr 
thun, als Albert Jahns gewissenhafte und unparteiische Ausgabe 
des Aristides (Berolini 1882) die fragliche Stelle in folgender 
Fassung gibt: 

of δὲ διὰ μακρῶν μόνων βραδεῖς καὶ κατεσταλμένοι. 
Wenn ich statt des von Jahn bevorzugten βραδεῖς den Com- 
parativ βραδύτεροι gewahlt hatte, so veranlasste mich hierzu die 
Riicksicht auf die Concinnitét of μὲν dia βραχειῶν γινόμενοι 
μόνων τάχιστοι καὶ ϑερμότεροι, of δὲ διὰ μακρῶν μόνων βρα- 
δύτεροι καὶ κατεσταλμένοι. 

Casars Alternative: ,intweder ist die Erwihnung der nur 
aus Langen bestehenden Fiisse ausgefallen... oder ist xal κατε- 
σταλμένοι mit ἐπίκοινοι 2u verbinden“ kann ich nicht gelten 
lassen, da die Erganzung der ausgefallenen Worte (,,die Er- 
wahnung der nur aus Langen bestehenden Fiisse“) einfach genug 
ist. Weshalb sollte Aristides der einfachen Spondeen nicht ge- 
dacht haben? Ciisar sagt 8. 262: ,,Deshalb wird der eimfache 
Spondeus garnicht erwaéhnt, weil er nur als Stellvertreter des 
Anapastes und des Daktylus galt.“ Als ob nicht auch der Pro- 
celeusmaticus nichts anderes, als Stellvertreter deg Anapést (und 
des Daktylus) ware? César sagt zwar a. O.: ,,Aristides hat hier 
mehr den Rhythmus des Tanzes als den der Lexis im Auge. 
Deshalb kann er als besondere Gattung die aus lauter Kiirzen 
bestehenden Fiisse hervorheben..., deshalb wird der einfache 
Spondeus garnicht erwahnt, weil er nur als Stellvertreter jener 
beiden Fiisse gilt.“ Dem ist zu entgegnen: Nicht Aristides selber 
liess den einfachen Spondeus unerwi&hnt: der Librarius war es, 
der die betreffenden Worte des Aristides iibersah, die gesunde 
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Kritik entdeckt die Liicke und sucht sie, wenigstens dem Sin 
nach, zu erganzen. 

Kiirzer werden die Versfiisse des hemiolischen und dip 
sischen Geschlechts behandelt. Ueber den dem paeoniseh 
RKhythmengeschlechte gewidmeten § 5 heisst es bei Julius Cas 
S. 283: ,,Die Fiisse des hemiolischen Geschlechts werden 1 
ἐνθουσιαστικώτεροι bezeichnet, wie Aristides oben schon die hierh 
gehérigen (of ἐν ἐπιμορίῳ λόγῳ) κεκινημένοι genannt hath 
Aristides selber versichert, er habe dies von den Paeonen berei 
gesagt: τοῖς δ᾽ ἐν ἡμιολίῳ λόγῳ ϑεωρουμένοις ev Povoracrim 
τέροις εἷναι συμβέβηκεν, ὡς ἔφην. Suchen wir in dem han 
schriftlich Ueberlieferten nach einem derartigen Satze des A) 
stides, so kénnten das héchstens die Worte sein, auf welc! 
Cisar hinweist: ,,of δ᾽ ἐν ἐπιμορίῳ διὰ τοὐναντίον κεκινημένοι 
Ob dies der Satz ist, auf welchen Aristides mit dem Ausdruc 
ὡς ἔφην verweist, oder ob an dieser Stelle das Ethos des Aoy 
ἡμιόλιος noch weiter ausgefiihrt war, in der Handschrift ab 
nur liickenhaft tberliefert ist, wer mag das entscheiden? 

Den vom λόγος διπλασίων handelnden § 6 erliutert Cis 
S. 263: ,Im doppelten Geschlecht endlich zeigen die einfach 
Trochien und Iamben Raschheit, und sind hitziger und x 
Tanze geeignet, also von iihnlichem Charakter, wie die a 
Kiirzen bestehenden Fiisse des gleichen (ieschlechts. Namentl 
gilt der rasche (rung als Eigenthfimlichkeit des Trochaus, ἃ 
schon Aristoteles Poet. 3 als ὀρχηστικώτερος in Vergleich 1 
dem lambus bezeichnet.“ 

Auch der 8 10, die στρογγύλοι und περίπλεῳω 6uBpoi | 
sprechend, scheint in die Kategorie der Taktschemata zu gehor 
wenn anders die oben S. 97 gegebene Erklirung der χρό! 
στρογγύλοι und περίπλεῳ richtig ist. Cisar sagt S. 269: ΝΜ 
kéunte geneigt sein, unter στρογγύλοι die in Kiirzen statt ι 
Liingen, also in raschem Anschluss der Theile an einander s 
fortbewegenden Fiisse zu verstehen, unter περέπλεῳ die dw 
Zusammenziehung der Kiirzen schwerfiilliger, unter μέσοι die 
rechte Mitte des Wechsels von Langen und Kérzen haltend 
Doch liisst sich die Stellung, welche Aristides oben bei der - 
érterung der Zeiten diesen Heyriffen angewiesen hat, mit ei 
solchen Auffassung schwerlich vereinigen.“ Ob César auch je 
noch (nach der obigen auf 8. 917 geyebenen Eroérterung der A 
stideischen στρογγύλοι und περώτλεῳ) dieser Ansicht ist? 


~ 
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Ebenfalls der διαφορὰ κατὰ σχῆμα gehort der Inhalt des 
§ 2 an. Cdsar erlautert denselben S. 260: ,,Die Rhythmen, 
welche die Fiisse vollstandig bis zaom Schluss der Periode fihren, 
sind durch ihre Gleichmissigkeit wohlgebildeter, eleganter; die 
mit leeren Zeiten, wenn diese kurz sind, einfacher und kleinlich, 
wenn sie lang sind, priichtiger. Die Annahme einer Liicke an 
dieser Stelle scheint kaum noéthig, wenn of ὃὲ die urspriingliche 
Lesart ist, da die unvollstiindigen Rhythmen nicht im Allgemeinen, 
sondern nur in ihren Arten zu charskterisiren waren; die Lesart 
καὶ of μὲν wiirde allerdings, wenn sie besser beglaubigt wire 
als jene, auf den Ausfall eines allgemeinen Satzes hinweisen. Ist 
aber wirklich etwas zu erganzen, so ist Boeckhs (de metr. P. 
p. 16) of ὃὲ χενοὺς παραλαμβάνοντες χρόνους τοὐναντίον der 
Meibom’schen Vermuthung of δὲ καταληκτικοὺς τοὐναντίον vor- 
zuziehn, weil der Ausdruck καταληκτικὸς vielmehr der Metrik 
als der Rhythmik angehért. Die Pausen erhéhen das Nach- 
driickliche, Vollténige des Rhythmus in demselben Masse, wie sie 
sich yon der glatten, ohne Unterbrechung hinfliessenden Form 
entfernen, also wachst diese Wirkung mit ihrer Ausdehnung.“ 


4, Die διαφορὰ τῶν ῥητῶν καὶ ἀλόγων 


Wird in § 8 beriithrt. ,,Die auf einem Rhythmengeschlechte be- 
harrenden Versfiisse bringen eine geringere Bewegung hervor, 
die in andere Rhythmengeschlechter tibergehenden ziehen die Seele 
bei jeder Verinderung in Mitleidenschaft, zwingen dieselbe zu 
folgen und sich der Mannigfaltigkeit anzuschliessen. Deshalb 
sind auch unter den Bewegungen der Arterien diejenigen, welche 
dasselbe Kidos festhalten, aber in Bezug auf die Zeiten einen 
Kleinen Unterschied machen, unruhevoll, freilich nicht gefahrlich. 
Die aber, welche in den‘Zeitréumen starke Aenderung machen 
oder gar in andere γένη iibergehen, die bringen Gefahr und Ver- 
derben.“ Casar S. 267: ,Das Rhythmengeschlecht wird nicht ver- 
indert, wenn ein παραλλάττειν der μεγέϑη um ein ἄλογον μέγεϑος 
stattfindet. Obwohl Aristides hier nicht ausdriicklich von den 
ἀλόγοις gesprochen hat, so beweist doch die Anwendung, welche 
ΕΓ von seiner Darstellung macht, dass kleine, die rationale Grosse 
nicht erreichende Abweichungen in den Zeiten, die auf die irra- 
honale... Messung zu beziehen sind, durch den Begriff der Gleich- 
heit des γένος oder εἶδος nicht ausgeschlossen werden. Diese 
Sind, sagt er, zwar beunruhigend, aber nicht gefabrlich, wahrend 
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die aus der Einheit des Geschlechts heraustretenden furchterweckend 
und unheilbringend sind, und diese Charakteristik der Pulsschlige 
soll auch auf die Rhythmen vollstiindig passen.“ Ich faige hing, 
dass Aristides das Wort γένος genau im Sinne von 3-zeitiger, 
4-zeitiger, 5-zeitiger, 6-zeitiger Versfuss in Uebereinstimmung 
mit Aristoxenus und Hephiistion gebraucht. Das Wort εἶδος 
dagegen, welches auch bei Aristoxenus nicht im Sinne der Me- 
triker vorkommt, hat bei Aristides nicht die Hephastioneische, 
sondern eine allycmeinere Bedeutung. 

Was die irrationalen Versfiisse im Kinzelnen anbetrifft, so | 
kennt Aristides zuniichst den ἐαμβοειδής und τροχαιοειδής d. i 
die Auflésung des irrationalen Iambus © + und des irrationalen 
Trochiius “Ὁ; να]. oben S. 133. Dass er ausser diesen aber auch 
noch andere irrationale Versfiisse statuirt, erhellt aus p. 3 
Meib.: "Ἔστι δὲ καὶ (λλα γένη ἅπερ ἄλογα καλεῖται": — nicht 
Kin γένος ἄλογον. sondern mehrere γένη! Dies findet in der 
Stelle p. 42 Meib. seine Bestiitigung: 


Μεταβολὴ δέ ἐστι ῥυϑμικὴ ῥυϑμῶν ἀλλοίωσις ἢ ἀγωγῆς. 
γίνονται δὲ μεταβολαὶ κατὰ τρύπους δώδεκα (}) 

κατ᾽ ἀγωγήν, 

κατὰ λόγον ποδικόν., 

orev ἐξ ἑνὸς εἰς ἕνα μεταβαίνῃ λύγον, 

ἢ ὅταν ἐξ ἑνὸς εἰς πλείους, 
ἢ ὅταν ἐξ ἀσυνϑέτοι εἰς μικτόν 
ἢ ἐχ μικτοῦ εἰς μικτόν, 
ἢ ἐκ ῥητοῦ εἰς ἄλογον. 
ἢ ἐξ ἀλόγου εἰς ἄλογον, 
ἢ ἐκ τῶν ἀντιϑέσει διαφερόντων εἰς ἀλλήλους. 


In dieser Stelle, welche in den Handschriften so tberliefert ist 
dass die fiinftletzte Zeile irrthiimlich zur letzten gemacht is%& 
statuirt Aristides ausdriicklich, dass cine μεταβολὴ ἐξ ἀλόγου &49 
cAoyor vorkomme. Wo ftindet sich der Uebergang von einexs* 
irrationalen in einen irrationalen Verstuss? oder mit andere? 
Worten, wo stehen zwei irrationale Versfiisse in unmittelbare* 
Nachbarschatt? (— denn etwas anderes kann hier Aristides u% 
moglich im Sinne haben). Bei diesem Falle der μεταβολή misse”® 
Wir. wie es scheint, nothwendig an den Dochmius der Form 


re 
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Agoge zur Darstellung zu bringen, ist der irgendwie grosse Ab- 
stand, den man zwischen den Arsen und Thesen lisst.“ Diese 
Interpretation Cisars ist mir noch dunkeler als das beziigliche 
Original 
Ueber die Rhythmopoeie heisst es bei Aristides p. 43 Meib.: 
"Aelorn δὲ ῥυϑμοποιία ἡ τῆς ἀρετῆς ἀποτελεστική, κακίστη δὲ 
THs κακίας. πῶς δὲ γίνεται τούτων ἑκάτερον ἐν τῷ παιδευτικῷ 
he Agerat. 
Damit verweist Aristides auf eine spatere Partie seines 
WW erkes. Falls er die oben mitgetheilte Stelle des zweiten Buches 
1a Sinne hat, ist das Citat insofern ungenau, als dort wenigstens 
Fan der xaxtorn ῥυϑμοποιίχα ἀποτελεστικὴ κακίας nicht ge- 
SProchen wird. 


Platos Republik tiber das Ethos der Rhythmen. 

Schon in der besten Zeit der musischen Kunst unterschied | 
man eine ῥυϑμοποιέα ἀρετῆς und eine ῥυϑμοποιία κακίας ἀποτε- 
λεστική. Von demjenigen, was Damon, das Haupt einer Atheni- 
schen Musikschule dariiber lehrte, wird uns in dem Gespriche 
zwischen Sokrates und Glaukon, welches uns Plato in seiner 
Republik 3, 399. 400 vorfihrt, einiges mitgetheilt: 

»»Okrates. Auf die Harmonien folgt fiir uns die Beachtung 
der Rhythmen, indem wir nicht der Mannigfaltigkeit derselben 
noch den verschiedentlichen Arten der βάσεις nachjagen, sondern 
indem wir erwiagen, welches die Rhythmen eines wohlgeordneten 
und mannhaften Lebens sind; dieselben erkennend haben wir 
Takt (πόδα) und Melos dem Begriffe eines solechen Lebens unter- 
zuordnen, nicht umgekehrt den rhythmischen und melischen 
Formen den Begriff. Was fiir Rhythmen dies sind, das anzugeben 
kommt wie vorher die Angabe der Harmonien dir zu.“*) 


»G@laukon. Ich kann es nicht. Denn dass es drei Rhythmus- 
arten gibt, aus welchen die βάσεις zusammengesetzt werden 
[die isorrhythmische, diplasische und hemiolische], wie es bei den 
Klingen vier Arten sind, aus welchen simmtliche Harmonien sich 


*) Friedrich Carl Wolff tibersetzt diese Stelle: ,,.Hier miissen wir nun 
nicht vielfachen und mannigfaltigen Takten nachjagen, sondern die Rhythmen 
des wohlgeordneten und mannhaften Lebens beobachten, und nach dieser 
Beobachtung, dem Gehalt der Worte den Fuss und die Melodie nachzufolgen 
zwingen, nicht die Rede dem Fusse und der Melodie. 
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ἀσχημάτιστον. ὕλης ἐπέχον λύγον διὰ τὴν πρὸς τοὐναντίον ἐκι- 
τηδειότητα᾽ ὁ δὲ ῥυϑμὸς πλάττει τε αὐτὸ καὶ κινεῖ τεταγμένως, 
ποιοῦντος λόγον ἐπέχων πρὸς TO ποιούμενον. 

Wen Rhythmus nannten die Alten das minnliche, das Melos 
das weibliche Princip der Musik. Das Melos ohne Rhythmns ist 
ohne Energie und Form; es verhalt sich zum Rhythmus wie die 
ungeformte Materie zum formenden Geiste. Der Rhythmus ist 
das die Materie der Tonalitét Gestaltende, er bringt die Masse 
in geordnete Bewegung, er ist das Thiitige und Handelnde gegen 
tiber dem zu behandelnden Geyenstande der Téne und Accorde 
des Melos.“ 


Aristides beruft sich auf die ,,zadacoé“; dass er damit des 
Aristoxenus bezeichnet, diirfte wohl aus den folgenden Worten 
hervorgehen, denn sie enthalten dieselbe Anschauung wie im 
Anfange des zweiten Buches der Aristoxenischen Rhythmik § 3. 
4. 5 und sind wahrscheinlich fast verbutenus aus dem ersten 
Buche des Aristoxenus excerpirt. 

Die erste Stelle Aristides § 31 Meib. lautet: 

Καϑύλου γὰρ τῶν φϑόγγων διὰ τὴν (ἀν)ομοιότητα τῆς 
κινήσεως ἀνέμφατον τὴν τοῦ μέλους ποιουμένων πλοκὴν καὶ εἶ 
πλάνην ἀγόντων τὴν διάνοιαν, τὰ τοῦ ῥυϑμοῦ μέρη τὴν ϑύναμεν 
τῆς μελῳδίας ἐναργῆ καϑίστησι, παρὰ μέρος μὲν, τεταγμένω 
δὲ κινοῦντα τὴν διάνοιαν. 

yOhne den Rhythmus bringen die Téne bei der glattem 
Unterschiedslosigkeit der Bewegung den Zusammenhang des Melo# 
in nachdruckslose Unkenntlichkeit und fihren die Seele in dse 
unbestimmte Irre. Dagegen kommt durch die Gliederung des 
Khythmus die Materie zu ihrer klaren Geltung und die Seele σῷ 
geordneter Bewegung.“ 


Endlich enthalten die kleinen Abschnitte aber die dyey? 
und die ῥυϑμοποιία p. 42. 43 Meib. eine kleine Notiz tber da# 
Ethos: 

"dyoyn δέ ἐστι δυϑμικὴ χρόνων τάχος ἢ βραδυτής, οἷον 
Otay τῶν λόγων σῳζομένων. ovs ai ϑέσεις ποιοῦνται πρὺς tS 
Goes, διαφόρως ἑκάστου yoorov τὰ μεγέϑη προφερώμεϑφε- 
‘Agtorn δὲ ἀγωγὴ ῥυϑμικῆς ἐμφάσεως ἣ κατὰ μέσον τῶν ϑέσεαρ Θ' 
καὶ τῶν ἄρσεωι: πυσὴ διάστασις ..... 

Ciisar verlangt (mit Tyrwhitt) ἀρίστη δὲ ἀγωγῆς φυϑμικϑῶ 9 
ἔμφασις und iibersetzt den Satz: ,,Vie beste Art die rhythmiscks © 
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‘oge zur Darstellung zu bringen, ist der irgendwie grosse Ab- 
nd, den man zwischen den Arsen und Thesen lasst.“ Diese 
terpretation Casars ist mir noch dunkeler als das beziigliche 
iginal. 

Ueber die Rhythmopoeie heisst es bei Aristides p. 43 Meib.: 

"Agtorn δὲ ῥυϑμοποιία ἡ τῆς ἀρετῆς ἀποτελεστική, κακίστη δὲ 
Ig κακίας. πῶς δὲ γίνεται τούτων ἑκάτερον ἐν τῷ παιδευτικῷ 
λέξεται. 


Damit verweist Aristides auf eine spiitere Partie seines 
ferkes. Falls er die oben mitgetheilte Stelle des zweiten Buches 
a Sinne hat, ist das Citat insofern ungenau, als dort wenigstens 
m der xaxtorn ῥυθμοποιία ἀποτελεστικὴ κακίας nicht ge- 
rochen wird. 


Platos Republik tiber das Ethos der Rhythmen. 


Schon in der besten Zeit der musischen Kunst unterschied - 
an eine ῥυϑμοποιέα ἀρετῆς und eine ῥνθϑμοποιέα κακίας ἀποτε- 
στική. Von demjenigen, was Damon, das Haupt einer Atheni- 
hen Musikschule dartiber lehrte, wird uns in dem Gespriche 
ischen Sokrates und Glaukon, welches uns Plato in seiner 
‘publik 3, 399. 400 vorfiihrt, einiges mitgetheilt: 


yo Okrates. Auf die Harmonien folgt fiir uns die Beachtung 
σ΄ Rhythmen, indem wir nicht der Mannigfaltigkeit derselben 
th den verschiedentlichen Arten der βάσεις nachjagen, sondern 
lem wir erwagen, welches die Rhythmen eines wohlgeordneten 
d mannhaften Lebens sind; dieselben erkennend haben wir 
kt (πόδα) und Melos dem Begriffe eines solehen Lebens unter- 
brdnen, nicht umgekehrt den rhythmischen und melischen 
rmen den Begriff. Was fiir Rhythmen dies sind, das anzugeben 
Mmt wie vorher die Angabe der Harmonien dir zu.“*) 


»Glaukon. Ich kann es nicht. Denn dass es drei Rhythmus- 
en gibt, aus welchen die βάσεις zusammengesetzt werden 
e isorrhythmische, diplasische und hemiolische], wie es bei den 
Angen vier Arten sind, aus welchen simmtliche Harmonien sich 


— 


*) Friedrich Carl Wolff tibersetzt diese Stelle: ,. Hier mtiissen wir nun 
‘ht vielfachen und mannigfaltigen Takten nachjagen, sondern die Rhythmen 
3 wohlgeordneten und mannhaften Lebens beobachten, und nach dieser 
Obachtung, dem Gehalt der Worte den Fuss und die Melodie nachzufolgen 
Angen, nicht die Rede dem Fusse und der Melodie." 
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ergeben [die Doristi, Phrygisti, Lydisti, Lokristi]*), das habe ich 
erfasst und kann es wohl sagen; aber wie sich in gewissen Rhythmen 
gewisse Lebensweisen darstellen, dies zu sagen vermag ich nicht“ 
»sokrates. So wollen wir uns mit Damon dariber berathen, 
welches die βάσεις der Unfreiheit und Unminnlichkeit, der Frech- 
heit, der Raserei und anderer Schlechtigkeit und welche Rhyth- 
men diesen entgegengesetzt sind. Ich glaube, dass er von einem su- 
sammengesetzten Enoplios, einem Daktylos**) und einem Heroon 
sprach, ich weiss nicht wie dieselben anordnend und das Ano 
und Kato nach Lang und Kurz einander gleichstellend, auch von 
einem Iambus und Trochaeus, so mein ich, sprach er und flgte 
Liingen und Kiirzen aneinander. Und von diesen mein ich lobte 


*) Schleiermachers Anmerkung gedenkt hier des grossen Alterthum- 
forschers August Boeckh mit den Worten, die Stelle sei so dunkel, dass ,,unset 
Damon“ Aufklirung geben miisse. Boeckh wirde der oben gegebesen 
Interpretation der τέτταρα εἴδη ὅϑεν af πᾶσαι ἁρμοψνέαι wobl zustimmen- 
Drei dieser εἴδη liegen klar zu Tage, die δωριστί, φρυγιστί, λυδιστί, Das 
vierte Eidos wird schwerlich ein anderes als die λοκριστί sein, obwohl die- 
selbe von Plato unter den ἁρμονέαι nicht namentlich aufgefabrt wird. 

**) Wie bier die Platonische Republik den Sokrates vom Enoplioa, 
Daktylos und Heroon sprechen lisst, so llisst Aridtophanes in den Wolken 
v. 651 den Sokrates dem Strepsiades eine Lehrstunde tiber Rhythmik er- 
theilen und dem widerwilligen Schitler auf die Frage τί δέ p’ ὠφελήσονσ᾽ 
of φυϑμοὶ πρὸς τἄάλφιτα; die Antwort geben 


πρῶτον μὲν εἶναι κομψὸν ἐν συνουσίᾳ, 
ἐπαΐονθ᾽ ὁποῖός ἐστι τῶν δυϑμῶν 
κατ᾽ ἐνόπλιον, χώποϊος αὖ κατὰ δάκτυλον. 


Dass Sokrates bei Aristophanes dieselben Rhythmen wie bei Plato ποορῆ. 
den Enopliog und den Daktylos (bei Ariatophanes κατ᾽ ἐνόπλιον und κατά 
δάκτυλον), kann unmdglich auf Zufall beruhen, die eine Darstellung mus* 
durch die andere veranlasst sein. Wir wissen, wie hoch Aristophanes τοῦ 
Plato geschiitzt wurde. Dass Sokrates in den Wolken so arg verspotte% 
dass ihm von Aristophanes ein entachiedenes Unrecht zugefigt war, musst© 
von Plato so weit es anging berichtigt werden. Daher nimmt dieser Ge’- 
legenheit in der Republik, wo er den Sokratex tiber die musikalische Jugenc- 
erziehung sprechen liisst, diesen tiber die Rhythmen sagen zu lassen, πῦρ 
der wirkliche Sokrates dariiber gesagt haben wiirde. Nach Platos Dat” 
stellung war ea nicht Sache des Sokrates, tiber den κατ᾽ ἐνόπλιον und de™ 
κατὰ δάκτυλον Unterweisung zu geben: Sokrater kann sich nur ganz dunk eo! 
erinnern, was er den Moxiker l)amon dariiber hat sagen hdren; um etwm* 
(ienaueres fiber die Rhythmen und ihre ethieche Bedeutung zu erfabre = 
miisse man sich an Lamon wenden. Ks sind diese Stellen dber den Rhyt ΒΞ» 
mus in den Aristophaneischen Wolken und der Platonischen Republik ὁ 8 ἢ 
sicherer Finyerzeig, dass jene friiher, diese spiter geschrieben sind. 
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ind tadelte er die ἀγωγαί des Taktes nicht minder wie die 
Rhythmen selber oder beides, denn ich kann es nicht sagen. 
Doch sei dies wie ich sagte bis auf Damon verschoben.“ 

Die Urtheile, welche Plato dem Sokrates tiber das Ethos 
der Tonarten und Rhythmen der griechischen Musik in den Mund 
legt, sind nach unserer modernen Anschauung im héchsten Grade 
einseitig, denn die Bedeutung, welche die Musik fir die Erziehung 
der Jiinglinge oder vielmehr der Knaben in dem -platonischen 
Idealstaate hat, wird zum ausschliesslichen Kriterium der ethischen 
Bedeutung fiir die Tonarten und Rhythmen gemacht. Nach 
diesem Gesichtspunkte verdammt Plato z. B. die mixolydische 
Harmonie als ϑρηνώδης, jene beriihmte Tonart, welche Sappho 
erfunden und welche Aristoxenus der Tragédie ftir durchaus an- 
gemessen erklirt. Wenn ich das Wesen der mixolydischen Har- 
monie richtig verstehe, so ist dieselbe genau mit der Tonart 
identisch, in welcher z. B. das schwiabische Volkslied: ,,Es zog ein 
Knab ins ferne Land“ in Εἰ. Meiers schwiabischen Volksliedern 
8. 414 gehalten ist. Wirden wir das musikalische Urtheil Platos 
Zu dem unsrigen machen, so miissten wir auch Volkslieder wie 
»So viel Stern am Himmel stehen“, ,.Muss i denn, muss i denn 
zum Stidtle hinaus“, ,Do gang’ i an’s Briinnele, trink aber net“ 
als zu sentimental unserer Jugend vorenthalten. In demselben 
Sinne ist das Urtheil Platos tiber die , Unfreiheit und Unmannlich- 
keit, Frechheit, Raserei und sonstige Schlechtigkeit“ gewisser 
Rhythmen aufzufassen. Wahrscheinlich denkt Plato hierbei an 
loische und dechmische Rhythmen, die doch beide in der 
griechischen Theatermusik eine unentbehrliche Stelle haben. Der 
dochmische Rhythmus ist der modernen Musik unbekannt, des 
lomischen Rhythmus kann aber keine Beethoven’sche, Haydn’sche, 
Mozart’sche Symphonie oder Sonate entrathen: der ionische 
ist’ einer der gewéhnlichsten Rhythmen unseres Adagio. Kine 
Sewisse Sentimentalitit, ein ἦθῥος ϑρηνώδης liegt freilich in 
diesem ionischen Adagio, aber dies ἦθος bildet in der modernen 
Musik etwas Unentbehrliches, was kein moderner Aesthetiker 
sich entgehen lassen mdchte. 


§ 40. 
Die grésseren Qv9muol ἁπλοῖ des Aristides. 
1. Teozaiog onpavtdg und ὄρϑιος. 
Der reoyaiog σημαντός und ὄρϑιος wird von Aristides § 37 
Unter den ῥυϑμοὶ ἁπλοῖ des γένος ἰαμβικόν unmittelbar nach dem 
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einfachen Trochaeus und Iambus aufgefiihrt: ὄρϑιεος ἐκ τετρασήμου 
ἄρσεως καὶ ὀκτασήμου ϑέσεως" τροχαῖος σημαντὸς ὃ ἐξ ὀχτασή- 
μου ϑέσεως καὶ τετρασήμοι ἄρσεως ... p. 38 ᾿Εχλήϑη ... ὁ δὲ 
ὔὕρϑιος διὰ τὸ σεμνὸν τῆς ὑποκρίσεως καὶ βάσεως. σημαντὸς δὲ 
Ote βραδὺς ὧν τοῖς χρόνοις ἐπιτεχνητοῖς χρῆται σημασίαις. παρατο- 
λουϑήσεως ἕνεκα διπλασιάξων τὰς ϑέσεις. An einer anderen 
Stelle § 98 fasst Aristides ihre ethische Bedeutung zusammen: of 
62 ὄρϑιοι καὶ σημαντοὶ dia τὸ πλεονάξειν τοῖς μακροτάτοις ἤχοις 
προάγουσιν ἐξ ἀξίωμα. wiihrend die einfachen Trochaeen und 
[amben als feurige und fiir den Tanz geeignete Rhythmen (ϑερ- 
μοὶ καὶ ὀρχηστικοί) bezeichnet werden.*) 


Hieraus erhellt der enge Zusammenhang des Semantas und 
Orthius, die sich wie Trochaeus und Jambus nur κατ᾽ ἀντέθεσιν, 
ἃ. h. durch die Stellung von Arsis und Thesis unterscheiden. 
Bei einem jeden Fusse enthiilt die Arsis 8, die Thesis 4 Chronoi 
protoi. Die specielle (iestalt, in welcher man sich bisher diese 
Rhythmen gedacht hat, ist folgende: 


1) Meibom**) stellt als Messung auf 


to. σημαντὸς “- - -, 4 - 


ὄρϑιος £o-,%---, 


Beide Fiisse sind hiernach, wie wir hinzufiigen, spondeische Τῇ: 
podien, der eine mit dem Hauptictus auf der ersten, mit dem 
Nebenictus auf der finften Linge, der andere mit dem Neber- 
ictus auf der ersten, dem Hauptictus auf der dritten Silbe. 80 
ist in der That das von Aristides angegebene μέγεϑος und Ver- 
hiltniss der χρόνοι ποδικοί gewahrt, aber alle ibrigen Momente, 
das πλεονάξειν τοῖς μακροτάτοις ἤχοις, die χρόνοι ἐκιτεχνητοί 
sind unberiicksichtigt. 


*) Aristid. p. 88. 98. Mart. Capella 195: Orthius, qui ex tetrasemi 
elatione, id est arsi, et octasemi positione constabit, ita ut duodecim tem- 
pora hic pes recepisse videatur. Atque habet propinquitatem aliquam cam 
iambico pede, quatuor enim primis temporibus ad iambum consonat, reliquis 
octo temporibus adiunctis. Dehinc trochaeus, qui semanticus dicitar, id est’ 
qui ὁ contrario octo primis positionibus constet, reliquis in elationem qua- 
tuor brevibus artetur. p. 196: OUrthius propter honestatem positionis est 
nominatus, semanticus sane, quia cum sit tardior tempore, significationem 
ipsam productae et remanentis cessationis effingit. 


**) Notae in Aristid. p. 267. 


8 40. Die grisseren ῥῤῥυθμοὶ ἁπλοῖ des Aristides. 241 


2) Boeckh*) stellt die Messung auf 


tQ. Onuavtog 4 8 + 4 
ὔρϑιος , 4 “ 8 


In dieser Auffassung Boeckh’s sind die tibrigen Angaben des 
\ristides, die ἐπιτεχνητοί, die μακρότατοι ἦχοι zur Geltung ge- 
angt. Nur eines ist unberiicksichtigt geblieben. Nach Aristides 
tat namlich der Semantus eine mehrsylbige Thesis**) und diese 
‘ann deshalb nicht aus einer einzigen 8-zeitigen Sylbe bestehen, 
leren Vorkommen ohnehin unbezeugt ist. Deshalb muss die 
Thesis aus zwei 4-zeitigen Langen bestehen und es ergiebt sich 
nermit : 

3) die richtige Messung 


TQ. Onwavtds 4 4 + 4 
ὔὕρϑιος , 4 “ 4 4 . 


Jeder Fuss besteht aus drei 4-zeitigen χρόνοι, deren Vorkommen 
in der Rhythmik ausdriicklich bezeugt wird und fir welche die 
alte Musik ein eignes Zeichen _, besass. Zwei τετράσημοι gehen 
auf die Thesis, einer auf die Arsis, der ganze Fuss besteht mit- 
ain aus 12 Chronoi, die im Verhialtniss von 8:4 == 2:1, also 
liplasisch gegliedert sind. Die χρόνοι τετράσημοι sind ἐπιτε- 
‘yntot, ἃ. h. durch das Kunstmittel der τονή tiber das Mass der 
tatiirlichen metrischen Lange ausgedehnt. Die Worte διπλασιά- 
ὧν tag ϑέσεις besagen: der Semantus hat eine zweifache Thesis. 
Jie ἦχοι μακρύτατοι sind die 4-zeitigen Lingen. 

Das Metrum dieser Fiisse stellt sich demnach dusserlich als 
in spondeisches dar, wohl nur selten mit Auflésung. Aber dem 
thythmus nach wird jede Linge durch τονή zu einer 4-zeitigen 
usgedehnt und je drei Langen werden zu einem rhythmischen 
ranzen, etwa unserem Dreizweiteltakte, vereint. Macht die Thesis 


*) De metr. Pind. 23. Aehnlich scheint Forkel Gesch. ἃ. Musik 1, 
. 383 diese Fiisse verstanden zu haben: ,,.Rhythmen, worin die Arsis 
im Sinne der Alten) die Dauer von zwei langen Sylben hat.“ Von der 
Mauer der ϑέσις, worauf hier Alles ankommt, bemerkt er Nichts. 


**) Σημαντὸς ... διπλασιάξων τὰς θέσεις. Von einem διπλασιάξειν 
ἃς ἄρσεις ist hier aber nicht die Rede und somit auch von keiner 
aehrsylbigen Arsis, wie gegen Feussner de antiquor. metror. 10 σὰ be- 
aerken ist. 

R. ὝΚΕΤΡΗΑΙ,, Theorie der griech. Rhythmik. 16 
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den Anfang, so ist dieser Rhythmus dem trochaeischen, gebt 
eine 4-zeitige Linge als Anakrusis voraus, dem iambischen 
Masse analog: 


NAA; AHA 
o@egetaedeed 
TOOYRTOL Lov, εν 


PP Pe 22} 


tauBou 4, 
| ΠΕ 
τροχαῖοι δσημαντοί ns are ses ; 
= | 4 4 | = J 
ὔρϑιοι τ “Φ iy 


Beide RKhythmen sind nichts als gedehnte Molossen. Trigt 
ein gedehnter Molossus auf der ersten Linge den Ictus, so ‘ist 
er ein Trochaeus semantus, hat er ihn auf der zweiten, so ist 
er ein Orthius*). Der Molossus ist nicht etwa ein Fuss, der 
lediglich die Contraction des Tonicus oder Choriamb bedeaten 
soll, er wurde auch zu fortlaufender Rhythmopoeie gebraucht; 
denn wie wir aus einem Scholion zu: Hephaestion sehen, diente 
er als Mass religidser Gesiinge, besonders in den heiligen Ten- 
pelliedern zu Dodona, wovon er auch seinen Namen erhielt™). 
Was Dionysius von dem Character des Molossus sagt*™), stimmt 
vollig mit der von Aristides gegebenen Beschreibung des Seman- 
tus und Orthius tiberein; auch das von Dionysius angefthrie 
Beispiel des molossischen Masses 


ὦ Ζηνὸς καὶ Ajndag κάλλιστοι σωτῆρες 


= ee ee .Ἐ. 


*) Mar. Victor. 41,9K: Molossi ratio duplex, nam idem valent dro 
contra quatuor sicut quatuor adversus duo, ut modo sublatio anam longs 
habeat, positio duas, nunc positio unam, sublatio duas longas, tibereia- 
stimmend mit Mar. Vict. p. 42 K. ,,de rhythmo“. 


#*) Schol. Hephaest. p. 133 W.: ᾿Ἐκλήϑη ἀπὸ Moloccov τοῦ Πύφφον ad 
‘Avdgouayns, wdag ἐν τοιούτῳ μέτρῳ εἰπόντος ἐν τῷ ἱερῶ Δωδώνης ... ΒΒ 
διὰ τὸ μέγιστος εἶναι πάντων μολοσσὸς καλεῖται, τοὺς γὰρ μηκπέστους & 
παλαιοὶ μολοσσοὺς ἐκάλουν. 


***, Wionys. de comp. verb. 17 p. 107 R.: Ὁ δ᾽ ἐξ ἁπασῶν paneer” “ 
Molorroy δ᾽ αὐτὸν of μετρικοὶ καλοῦσιν, ὑψηλός τε καὶ ἀξιωματικόρ ee 
καὶ διαβεβηκὼς ὡς ἐπὶ πολύ. 
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it nichts anderes als ein Fragment eines nach Orthioi oder 
emantoi gemessenen Hymnus auf die Dioskuren. 

Wie wir bereits oben bemerkten, hatte der Trochaeus seman- 
us und Orthius seme hauptsichliche, vielleicht seine einzige 
itelle in der Nomen- und Hymnenpoesie. Als ihr Erfinder galt 
‘erpander, an den sich iiberhaupt die Entwicklung dieser Poesie 
nlehnte. Terpander soll, so sagt Plutarch*), die Weise der 
ρϑιος μελῳδία nach orthischen Rhythmen und nach Analogie 
les Orthius auch den Trochaeus semantus erfunden haben. Und 
n der That hat sich Terpander, wie wir aus seinen Fragmenten 
ehen, der reinen Spondeen zu Hymnen bedient, deren Inhalt mit 
ler von Aristides gegebenen Charakteristik jener Rhythmik sehr 
vohl iibereinstimmt. Offenbar bedeuten die beiden nach den 
thythmen genannten Nomen des Terpander, welche Pollux er- 
vihnt**), der νόμος ὄρϑιος und τροχαῖος, nichts anderes als 
ene ὄρϑιοι δωδεκάσημοι und τροχαῖοι σημαντοί, die hier nicht 
‘twa als bloss isolirt vorkommende Fiisse, sondern in fortlaufen- 
Jer Rhythmopoeie gebraucht waren und ganze Verse bildeten. 
Wahrscheinlich herrscht dieses Mass in dem erhaltenen Frag- 
mente deg Terpandrischen Hymnus auf Zeus, der in der dori- 
schen Tonart gesetzt war***). 

Ζεῦ πάντων ἀρχὰ, πάντων ἁγήτωρ 

Ζεῦ, σοὶ πέμπω ταύταν ὕμνων ἀρχάν. 
Der 12-zeitige τροχαῖος σημαντός oder ὄρϑιος kann niemals mit 
élnem zweiten Trochaeus semantus oder ὄρϑιος zu einem πούς 
rereinigt werden, weil eine solche Verbindung ein μέγεϑος τεσσα- 
'’Gxavexooaonuoy ἐν λόγῳ ἴσῳ ausmachen und also nach 8. 163 
le fir dies Rhythmengeschlecht bestehende grésste Ausdehnung 
On 16 Chronoi protoi um ein Bedeutendes iiberschreiten wiirde; 
t bildet daher stets fir sich ein Kolon. 

Aristides sagt p. 38: σημαντός wird er genannt, weil seine 


— ὁ Οὃὃϑ8ῪὋϑΎῦῬ 


*) Plut. de music. 28. 

**) Pollux 4, 9. Suid. 5. h. v.: Ὄρϑιον νόμον καὶ τροχαῖον᾽᾿ τοὺς δύο 
ὅμους ἀπὸ τῶν δυϑμῶν ὠνόμασε Τέρπανδρος, ἀνατεταμένοι δ᾽ ἦσαν καὶ 
© τονοι. ᾿ἀνατεταμένοε kann hier nur vom Rhythmus verstanden werden 
Od ist mit dem technischen Namen παρεκτεταμένοι gleichbedeutend. An- 
‘ers der ὄρϑιος der Spiiteren. 

***) Clem. Alex. strom. 6, 784. O. Miller, Gesch. der griech. Litt., misst 
liese Verse als Molossen, Ritschl Rhein. Mus, 1842 p. 277 als Paroemiaci, 
Sergk poet. lyric. 681 als Paeones epibatoi. 

16* 
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χρόνοι bei dem langsamen Tempo zu kiinstlichen Mitteln der 
Taktbezeichnung dienen, denn die ϑέσεις (Niederschlége) werden 
verdoppelt (niimlich vom taktirenden ἡγεμών), damit der Singer 
leichter im Takte folgen kann.“*) Also: 


TOOY. σημαντόύς _ _ " ὄρϑιος -ἰ | εἰ εἰ 
ϑέσ. DEO. KOS. ἄρσ. ϑέσ. ϑέσ. 


Dies stimmt mit dem, was Aristoxenus im Allgemeinen fiber die 
Semasie der grésseren diplasischen Takte berichtet, vgl. 8. 268 
Um so auffallender ist es nun, wenn Aristides in der jener Stelle 
vorausgehenden Definition der beiden Takte p. 37 sagt: ῳὔρϑιος 
ὁ ἐκ τετρασήμου ἄρσεως καὶ ὀκχτασήμου ϑέσεως, τροχαῖος δημαντὺς 
ὃ ἐξ ὀκτασήμου ϑέσεως καὶ τετρασήμου ἄρσεως"", wahrend er sv- 
folge seines Ausdruckes οδιπλασιάξων τὰς Séoeg und zufolge des 
Aristoxenischen Gesetzes (S. 268), dass der gréssere ποὺς d:xde- 
o1og 1 ἄρσις und 2 ϑέσεις hat, sich folgendermassen hatte aus 
driicken miissen: τροχαῖος σημαντὸς ὁ ἐκ διπλῆς τετρασήμου ϑέ 
σεως καὶ τετρασήμου ἄρσεως. Diirfen wir vielleicht annehmen, 
dass fiir diesen gedehnten I'uss auch noch eine zweite Taktir 
mnethode iiblich war, wonach auf beide #éoeeg nur ein einsiget 
Niederschlag kam? Wahrscheinlicher ist aber jene Inconsequent 
nichts anderes als eine Ungenauigkeit des Ausdruckes, wie wit 
sie dem Aristides hingehen lassen miissen. 

Aristides zihlt beide Rhythmen zu den ἁπλοῖ, Es kann dies 
nicht Ansicht des Aristoxenus sein, der beide vielmehr gleich der 
daktylischen Tripodie »JUzvvz_ zu den σύνϑετοι πόδες rechnen 
muss, da von dieser der σημαντός nur dadurch verschieden 1s, 
dass die χρόνοι ποδικοὶ der daktylischen Tripodie σύνϑετοι κατὰ 
ῥυϑμοποιίας χρῆσιν sind, die des ὄρϑιος und σημαντός aber ἀσύν- 
ϑετοι κατὰ ῥυϑμοποιίας χρῆσιν. Vyl. § 19. 

Diese Beschaffenheit der χρόνοι hat Aristides im Auge, wenn er 
die πόδες, in denen sie enthalten sind, ἁπλοῖ d. i. ἀσύνϑετοι nent 
Ebenso ist es ein Versehen des Aristides oder seiner Quelle, wenn 
er beim ὄρϑεος und σημαντός das eine Mal von einer ὀχεάσημοῦ 
ϑέσις spricht, das andre Mal den Takt einen ποὺς διπλασιαΐζον 


*) Diese Erklirung der sich anf die σημασία des Trochaeus semasts® 
beziehenden Worte des Aristides hat, Weil a. a. O. gegeben und erst ΕΣ 
ihr ist dic Frage nach der Natar der in Rede stehenden gedehnten Rhyth- 
men zu ihrem vdlligen Abschlusse gelanyt. 
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ὅεις nennt. Das zweite ist ohne Zweifel das Richtige, 
veil er nur auf diese Weise ein Takt von 3 χρόνοι ποδικοί 
er doch als tripodischer Takt haben muss. 


meiner Geschichte der alten und mittelalterlichen Musik 
sefitihrt, dass Terpander, welcher als ποιητής des ilte- 

τροχαῖοι σημαντοί gehaltenen Nomos gilt, auf diese 
hythmische Neuerung unmittelbar durch die tripodisch- 
schen Kola des heroischen Metrons geftihrt worden ist, in- 
r Trochaeus semantus gleichsam der Cantus firmus zu dem 
urirten Begleitungsténe bildenden τρίμετρον daxtvdixcy 
1 sei, oder umgekehrt. Aus der alten Ueberlieferung kénnen 
; freilich nicht nachweisen, wohl aber durch ein Beispiel 
+h klar machen. Chromatische Fuge D-moll I, 4, 1 Peters: 


vv Luv νυν “ 


> untere Stimme hat in jedem zweiten tripodischen Kolon der 
die Form _. —. —. auszufiihren; die obere Stimme fiihrt in 
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jedem ersten tripodischen Kolon der Zeile und in dem sweiten 
Kolon der vierten Zeile das 9-sylbige Schema der daktylischen 
oder vielmehr anapaestischen Tripodie aus. 

Die Form — — — kommt den Sylben nach genau mit dem 
Trochaeus semantus und dem Orthios der Alten tiberein, unter- 
scheidet sich von beiden aber in der Accentuation, denn der 
Orthios hat folgende χρόνοι ποδικοί 


ve oe 
ω»..) ἐ.»...} Cd 


ν» ’ , 
ανὼ XATO κατῶ 


(d. i. die zweite der von Aristoxenus § 17 angegebenen Accentua- 
tionsformen des tripodischen Kolons, vgl. 5. 268), der Trochaeus 
semantus dagegen die folyende: 


ve ’ 
.-τὡ | a 


κάτω κάτω ἄνω. 
Das letztere ist eine dritte Accentuationsform des tripodischen 
Taktes, eme antithetische Form, die wir den beiden von Aristo 
xenus aufgeftihrten Formen mit Sicherheit hinzufiigen dirfen, ds 
sie durch Aristides beglaubigt wird. 


2. Σπονδεῖος μείξων oder διπλοῦς. 

Aristides sagt p. 80: ἁπλοῦς σπονδεῖος ἐκ μακρᾶς θέσεως xal 
μακρᾶς ἄρσεως᾽" σπονδεῖος μείξων 0 καὶ διπλοῦς ἐκ τετρασήμου 
ϑέσεως καὶ τετρασήμου ἄρσεως, Marcianus Capella: Simplex vero 
spondeus erit, qui ex producta tam arsi quam thesi iungitar. 
Maior vero, qui quaternariam non solum elationem sed etiam 
positionem videtur admittere*). Meibom**) versteht hierunter 

Aa «-.. 
den Dispondens der Metriker, Boeckh***) einen einzigen Spondess 


mit 4-zeitigen Liingen 
on 4 , 4 


Boeckh's Einwand gegen Meibom, dass der Fuss ein ἁπλοῖς 
genannt werde und deshalb nicht aus vier Sylben bestebes 
kénne, muss zwar als unrichtig abgelehnt werden, aber damit 
ist Boeckh’s Auffassung des Fusses noch nicht widerlegtt). Viel 
mehr passt sie ebenso gut wie dic Meibum’sche zu den Worten 
des Aristides, und es kann keine Frage sein, dass ein Fuss aus 


Ὁ) Aristid. 88. Martian. 198. 
**) Meibom not. in Aristid. p. 269. 
422) Boeckh de metr. 23. 
+) Wie dies Feussner meint de metror. et melor. discrim. p. 9. 
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2i 4-zeitigen Sylben ebenso gut wie ein πούς aus vier 2-zeitigen’ 
lben in der antiken Rhythmik vorkommen kann. Aber nur einen 
1 diesen beiden Fiissen kann Aristides unter dem ozovdeios 
chovg verstanden haben: welchen von beiden? das hat er im 
eiten Buche*) deutlich bezeichnet. Hier heisst es nimlich 
a dem ethischen Charakter des γένος ἴσον: εἰ δὲ διὰ μηκίστων 
νῶν συμβαίη γίνεσϑαι τοὺς πόδας, πλείων ἡ κατάστασις ἐμ- 
ίνοιτ᾽ ἂν τῆς διανοίας. διὰ τοῦτο ὁρῶμεν .... τοὺς μηκίστους ἐν 
ς ἱεροῖς ὕμνοις, οἷς ἐχρῶντο παρεκτεταμένοις, τήν τὲ περὶ 
ὕτα διατριβὴν μίαν καὶ φιλοχωρίαν ἐνδεικνύμενοι, τήν TE αὐ- 
ν διάνοιαν ἰσότητι καὶ μήκει τῶν χρόνων ἐς κοσμιότητα καϑι- 
χντες. Dass Aristides mit diesen πόδες ἴσοι διὰ μηκίστων 
νῶν παρεκτεταμένων dieselben meint, welche er im ersten 
che als σπονδεῖοι διπλοῖ oder werfoveg bezeichnet, ergiebt sich 
s dem Parallelismus beider Stellen: 


Eirstes Buch. Zweites Buch. 
ἁπλοῖ, Beschreibung ἁπλοῖ, ethischer Charakter 
I. γένος ἴσον Ι. πόδες ἐν γένει ἴσῳ 
προκελευσματικός. ἀνάπαιστος 1. of μὲν διὰ βραχειῶν γινόμενοι 
ἀπὸ μείξονος, ἀπ᾽ ἐλάσσονος, μόνων. of δ᾽ ἀναμίξ 
ἁπλοῦς σπονδεῖος 
σπονδεῖος μείξων 2. διὰ μηκίστων χρόνων, οἷς 
ἐχρῶντο παρεκτεταμένοις 
ς γένος ἰαμβικὸν, διπλάσιον IL ἐν διπλασίονι σχέσει 
iauBog, τροχαῖος 1. ἁπλοῖ τροχαῖοι καὶ ἴαμβοι 
ὔὕφϑιοςρ, τροχαῖος σημαντός 2. ὄρϑιοι καὶ σημαντοί 
111. γένος παιωνικόν Ill. ἐν γένει ἡμιολίῳ 
παίων διάγυιος 1. παίων 
παίων ἐπιβατός. 2, παίων ἐπιβατός. 


Die Bestandtheile des σπονδεῖος διπλοῦς bilden also χρόνοι 
Ἵκιστοι παρεκτεταμένοι, die iiber die gewoéhnliche metrische 
inge hinausgedehnt sind, und demnach wird Boeckh’s Messung 


ve ’ 


~ 4 4? 


| welcher jeder χρόνος ein παρεκτεταμένος τετράσημος ist, durch 
istides’ eignes Zeugniss bestatigt. Ihre Stelle hatten diese 
Sse in der Hymnenpoesie (ἐν ἱεροῖς ὕμνοις) und stehen also 


*) Aristid. p. 97. 98. 
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auch im Gebrauch den σημαντοὶ und ὄὕρϑιοι analog: jene ent- 
sprechen unserem Zweizweitel-, diese dem Dreizweiteltakt. Wie 
der Dreizweiteltakt, so konnte auch der Zweizweiteltakt mit einer 
Anakrusis beginnen, wodurch eine dem ὄρϑεος entsprechende Form 
des σπονδεῖος διπλοῦς entsteht, analog dem anapaestisch ge 
messenen oxovdsiog ἁπλοῦς: 


fh 
i 


σπονδεῖοι ἁπλοῖ 


α.. 


oe 
' @. wow! Qa 


‘Le -({-4_ wr @Q_vyk Q@_ 


σπονδεῖοι διπλοῖ, 
μείξονες 


" 


[1.0 -[ἀ. 
[ 


| 
ele 
ΠΗ 


“I 


Ein aus Langen bestehender Hymnus konnte sowohl ἰα 
σπονδεῖοι διπλοῖ als in σημαντοί oder ὄρϑιοι gemessen werded, 
je nachdem der μελοποιός und ῥυϑμοποιύός die yeovor zu Takter 
verband; jene eigneten sich, wie aus Aristides hervorgeht, mebr 
fiir eine einfach ruhige, diese ftir eine erhabene Stimmung. Die 
Spondeen, welche uns als das Mass der Hymnen- und Nomen- 
poesie genannt werden, wie in dem νόμος Πύϑιορ, sind als oxor- 
δεῖοι διπλοῖ aufzutassen*). 

Man kénnte fragen, weshalb die einzelne Linge im Spot- 
deios diplus und in den Orthioi und Semantoi als 4-zeitig ge 
fasst wurde und nicht vielmehr als χρόνος déonuog mit langeawer 
ayoyn? Der Grund liegt darin, dass diese Zeiten σύνθετοι κατα 
ῥυϑμοποιίας χρῆσιν waren, indem auf die 4-zeitige Linge des 
Gesanges ein daktylischer Fufs der Begleitung kam. 


3. Παίων ἐπιβατός. 


Die Hauptstelle iiber den Paeon epibatus ist bei Aristides™): 
Ἐν δὲ τῷ παιωνικῷ γένει ἀσύνϑετοι μὲν γίνονται πόδες δύον 


*) Poll. 216. 213, 17: αὔλημα ἐνόπλιον, πυρριχιαστικὸν καὶ exovdtis®- 
τροχαῖον. 214: σπονδεῖον μέλος ἐπιβώμιον. 215: πρὸς ὕμνους ob σπονδεια- 
κοὶ αὐλοί. 

**) Aristid. 38. 39. Mart. Capell 196 Μ. 
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διάγυιος ἐκ μακρᾶς ϑέσεως καὶ βραχείας καὶ μακρᾶς 
, παέων ἐπιβατὸς ἐκ μακρᾶς ϑέσεως καὶ μακρᾶς ἄρσεως 
) μακρῶν ϑέσεων καὶ μακρᾶς ἄρσεως. διάγυιος μὲν οὖν 
οἷον Otyviog, δύο γὰρ χρῆται σημείοις, ἐπιβατὸς δὲ, 
τέσσαρσι γρώμενος μέρεσιν, ἐκ δυοῖν ἄρσεων καὶ δυοῖν 
ὧν ϑέσεων γίνεται. Hiernach ist der Paeon epibatus ein 
on fiinf 2-zeitigen Langen 


sh mit dem μέγεϑος δεκάσημον ἡμιόλιον in der Scala des 
cenus. Auch Marius Victorinus*) gedenkt dieses Rhyth- 
och ohne den Namen zu nennen: Ineipiunt autem et por- 
ir tempora in pentasyllabis a quinque usque ad decem, 

pentasemo ad decasemum χρονικῇ παραυξήσει, ut sit 
emus Philopolemus, e quinque brevibus | 


aanKna a, 


nus autem 6 quinque longis, ut Atroxiclides, cuius canon 
inque signabitur 


B BBB B. 


er ἐπιβατός ist nichts als der διάγυιος, dessen einzelne 
πρῶτοι zu δίδημοι ausgedehnt sind, ein διάγυιος in lang- 
r Agoge und dem entsprechend in anderer metrischer 


ach Aristides sind die χρόνοι ποδικοί folgendermassen 
et 


Se tl 


ϑέσ. deo. Féo. ago. 


mgemiss spricht er von vier Theilen, woraus der Epiba- 
stehe, zwei Arsen und zwei verschiedenen Thesen, d. h. 
‘insylbigen und einer zweisylbigen. Hierin ist in der That 
hre rhythmische Messung enthalten. Arsensylben, d. h. ohne 
sind die zweite und die fiinfte Linge, die iibrigen Sylben 
einen Ictus. 


Ce eed 


Mar. Victor. 49 K. 
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Von dem ethischen Charakter sagt Aristides*): τοὺς δὲ ἐν 
ἡμιολίῳ λόγῳ ϑεωρουμένους ἐνθουσιαστικωτέρους εἶναι συμ- 
βέβηκεν, ὡς ἔφην. τούτων δ᾽ 6 ἐπιβατὸς κεκίνηται μᾶλλον, συν- 
ταράττων μὲν τῇ διπλῇ ϑέσει τὴν ψυχήν, ἐς ὕψος δὲ τῷ μεγέϑει 
τῆς ἄρσεως τὴν διάνοιαν ἐξεγείρων: der Epibatos erregt und 
erhebt, ist enthusiastisch und majestiitisch zugleich, und ist 
hierdurch scharf von dem Spondeus diplus, Semantus und 
Orthius geschieden, die ruhig und erhaben, aber gpicht er- 
regt sind. 

Mit der Schilderung des Aristides stimmt, was wir von sel- 
nem Gebrauche wissen. Zuerst wandte ihn Archilochos an, obne 
Aweifel fiir die Cultuslieder auf Dionysos und Demeter, die einen 
entsprechenden Charakter hatten**). Ferner gebrauchte ihn 
Olympos zur enharmonischen Phrygischen Tonart, wahrschein- 
lich in éhnlichen Compositionen, wie in den auf die Cybele ge 
sungenen μητρῷα ***), 

Nach Baumgart (iiber die Betonung der rhythmischen Reihens 
bei den Griechen 1869 S. XIV) gibt Aristides drei verschiedene 
Beschreibungen des Piion epibatos. Nach der ersten — das sind 
Baumgarts Worte — 

παίων ἐπιβατὸς ἐκ μακρᾶς ϑέσεως καὶ μακρᾶς ἄρσεως καὶ 

δύο μακρῶν ϑέσεων καὶ μακρᾶς ἄρσεδω: 
wire er so gestaltet: 

ϑέσ. ago. ϑέσ. ϑέσ. age. 


Nach der zweiten Beschreibung 


ἐπιβατὸς δὲ ἐπειδὴ τέσσαρσι χρώμενος μέρεσιν ἐκ δυοῖν 
ἄρσεων καὶ δυοῖν διαφόρων ϑέσεων γένεται 


hat er nicht drei ϑέσεις, wie man zunachst glauben kénnte, son- 
dern zwei ,verschiedene“. Bei Aristides findet sich auch 
sonst die Ungenauigkeit, dafs er z. B. den Daktylos ,,éx μακρᾶς 
ϑέσεως καὶ δύο βραχειῶν ἄρσεων"“ bestehen lafst, obwohl der 
selbe nur Eine Thesis und Eine Arsis hat, den Anapast ,,éx δύο 


5) Aristid. 98. 
44) Plut. de music. 28. 
444) Plut. ibid. 33. ° 
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ayEL@Y ἄρσεων καὶ μακρᾶς ϑέσεως““ statt ,,é δύο βρα- 
tov ἐπὶ ἄρσεως καὶ μακρᾶς ἐπὶ ϑέσεως. Hiernach ist auch die 
‘ste Beschreibung, welche Aristides vom Epibatos giebt, zu 
‘rstehen, weil er in der zweiten Beschreibung den Rhythmus 
ter μέρη enthalten lisst. Also die erste Stelle ergiebt anstatt 
:s von Baumgart angenommenen vielmehr folgendes Schema 
ϑέσ. doo. ϑέσις coo. 

| der ersten Stelle hat Aristides ungenauer, in der zweiten ge- 
uer sich ausgedriickt. Worin die δύο διάφοροι ϑέσεις bestehen, 
m denen die zweite Stelle redet, ergibt das vorstehende Schema: 
ne μακρὰ ἐπὶ ϑέσεως und δύο μακραὶ ἐπὶ ϑέσεως. 

Baumgart sagte weiter: ,.Nach der dritten erschiittert er die 
ele durch die doppelte Thesis und erweckt durch die Grésse 
x Arsis den Sinn fiir die Erhabenheit. Zuletzt wird hier Ari- 
ides vor lauter Gefiihl so unklar im Ausdrucke, dass man den- 
Ἢ kénnte, der Fuss habe nur eine grosse Arsis und eine 
»ppelte Thesis.“ Unklar ist es freilich, wie Aristides die Worte, 
it denen er den ethischen Eindruck des Epibatos beschreibt, 
‘rstanden wissen will. Aber wer méchte aus diesen Worten 
it Baumgart so unberechtigte Folgerungen ziehen? 

Der durch vier Lin ausgedriickte Pion epibatos wird 
mm Standpunkte des Aristoxenus aus ein 10-zeitiger ποὺς σύν- 
‘tog genannt werden miissen, welcher aus zwei Versfiissen zu- 
mmengesetzt ist: einem 4-zeitigen Versfusse in der Form des 
yondeus, und einem 6-zeitigen Versfusse in der Form des 
olossus. Nach Aristides hat der Epibatos vier μέρη, d. h. der 
zeitige Spondeus hat eine 2-zeitige ϑέσις und eine 2-zeitige 
161g; der 6-zeitige Molossos hat eine 4-zeitige ϑέσις und eine 
zeitige ἄρσις. Von den beiden zum Pion epibatos combinirten 
ersfiissen behilt ein jeder die beiden Chronoi podikoi, welche 
m als einfachem Versfusse zukommen, und eben darin beruht 
 Unterschied des Péon epibatos von jeder anderen Combina- 
on zweier Versftisse, in der ein jeder Versfuss als χρόνος 
δικὸς entweder Hine Thesis oder Eine Arsis ist. 


Φ 
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§ 41. 


Die monopodischen und dipodischen Basen nach der Doctrin 
der Metriker. 


In dem aus einer ungeraden Anzahl von Versftissen be- 
stehenden Kvlon bildet der einzelne Versfuss, in dem aus einer 
geraden Anzahl von Versfiissen bestehenden Kolon bildet die 
Dipodie eine rhythmische Masseinheit, 

Bei den Metrikern wird eine solche Masseinheit als βάσις 
bezeichnet. Sie unterscheiden βάσεις povoxodixaé und βάσεις 
διποδικαί. Bei Marius Victorinus p. 53K wird iiberliefert: ,,per 
monopodiam sola dactylica, per dipodiam vero caetera scandi 
moris est.“ Damit stimmt unser Hephistioneisches Encheiridion. 

Aber in dieser Allgemeinheit ausgesprochen ist die Regel 
nicht richtig. Die Metriker selber lassen es an berichtigenden 
Ergiinzungen nicht fehlen. Von den daktylischen Metren sagen 
sie, dass die den Umfang des Hexameters iiberschreitenden nicht 
nach Monopodien, sondern nach Dipodien gemessen werden, 
schol. Heph. p. 174 ἐὰν ὑπερβῇ τὸ δακτυλικὸν τὸ ἐξάμετρον, 
κακεῖνο βαίνεται κατὰ διποδίαν. Aristid. metr. p. 52 Meib. βαΐ 
νουσι δέ τινὲς αὐτοὶ καὶ κατὰ συξῃψίαν ποιοῦντες τετράμετρε 
καταληκτικά. Ferner kommt es auch vor, dass anapiistische Metra 
umgekehrt nicht nach Dipodien, sondern nach Monopodien ge- 
messen werden, Mar. Vict. 75K: percutitur vero versus anapaesticus 
praecipue per dipodiam, interdum ct per singulos pedes. Von den- 
selben μέτρον ἀναπαιστικόν sagt Aristid. metr. p. 52: ὅτε μέν 
ἐστιν ἁπλοῦν (i. h. bis zum 24-zeitigen μέγεϑος) xaB’ Eva πόδα 


yivetee’ Ore δὲ σύνϑετον (d. h. das 24-zeitige μέγεθος tiber- 


schreitend) ... κατὰ συξυγίαν ἢ dixodtav.*) 

Hiernach werden also laut dem Berichte der Metriker die Dak- 
tylen und Anapiisten bald monopodisch, bald dipodisch, die Tro- 
chiien und Iamben dipodisch, die Piionen und Jonici monopodiseh 
gemessen. Fiir die Daktylen findet die Messung nach monope 


*) Nach dem von Aristides in der Metrik festgehaltenen Unterschiede 
ist κατὰ συζυγίαν die sechs- oder fiinfsylbige anapiistische Dipodie 


vutuvust oder _2uUuvu 2s oderuus — 2, 
κατα διποδίαν die vieraylbige (contrahirte) anapistische Dipodie 


[4 
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schen Basen bei den aus einer ungeraden Anzahl von Vers- 
3sen bestehenden Kola (daktylischen Tripodien, daktylischen 
mtapodien) statt, wogegen die aus einer geraden Anzahl von 
orsfiissen bestehenden Kola (daktylische Tetrapodien, Dipodien, 
exapodien) nach dipodischen Basen gemessen werden. Fiir die 
iapastischen Kola gilt dieselbe Norm. 

Dass die metrische Theorie der Griechen fiir die trochiischen 
id iambischen Metra lediglich die Messung nach dipodischen 
186 statuirt, ist in der Weise zu interpretiren: ein Kolon aus 
e1 trochaischen oder drei iambischen Versfiissen wird nach der 
etrischen Theorie der Griechen als brachykatalektisches Dime- 
yn, dem am Ende ein ganzer Versfuss fehlt, aufgefasst. In der 
1at sind die bei den alten Dichtern vorkommenden Tripodien 
s iambischen und trochiischen Metrums ihrem rhythmischen 
erthe nach meist nicht als Tripodien, sondern als unvollstindige 
:trapodien aufzufassen. 

Ionische und paonische Metra aber sind ausnahmslos nach 
ynopodischen Basen zu messen, ohne dass die Ueberlieferung 
r Metriker hier irgend einer Modification bediirfte. 

Die antike Theorie beziiglich der monopodischen und dipodi- 
hen Basen ist in der zweiten Auflage der griechischen Rhyth- 
ik und Harmonik vom J. 1867 8S. 672 ausfiihrlich dargestellt. 
e in § 42 ff. gegebene Anwendung dieser Lehre auf die 
ythmische Messung der Aristoxenischen πόδες σύνϑετοι habe 
o zuerst in meiner Uebersetzung und Erlauterung des Aristoxenus 
383, 5. 78 ff. vorgetragen. Dem dort Gesagten seien in dem Fol- 
mden erlauternde Beispiele aus unserer Vocalmusik hinzugefiigt. 

Von der* monopodischen Basis redet Scholion Hephaest. 
162 λέγεται δὲ τὸ ἡρωϊκὸν ἐξάμετρον ἀπὸ τοῦ ἀριϑμοῦ τῶν 
ζσεων. 

Die dipodische Basis definirt Schol. Hephaest. p. 124: Βάσις 
ἔ ἐστι τὸ ἐκ δύο ποδῶν συνεστηκός, tov μὲν ἄρσει, τοῦ δὲ 
ἔσει παραλαμβανομένουι Ἢ οὕτως" βάσις ἐστὶν ἣ ἐκ ποδὸς καὶ 
χταλήξεως τουτέστι μιᾶς συλλαβῆς ποδὶ ἰσουμένης. So auch 
acchius introd. mus. p. 22 Meib: Βάσις δὲ τί ἐστι; Σύνταξις 
ὕο ποδῶν ἢ ποδὸς καὶ καταλήξεως. Κατάληξις δὲ τί ἐστιν. Ἢ 
wtog ἐλλείποντος μέτρου τελευταία συλλαβή. Daher wird βάσις 
eichbedeutend mit διποδία oder συξυγία gebraucht, selten von 
*phaestion, in unserem Encheiridion p. 36: Τὰ μὲν γὰρ ἐκ δύο 
νεῶν καὶ τροχαικῆς βάσεως. 
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Bei dem xara διποδίαν gemessenen tetrametrum trochaicum 
werden also die dipodischen βάσεις mit ihren zwei Bestandtheilea, 
der an erster Stelle genannten ἄρσις und der an zweiter Stelle 


yenannten #éorg, fulgende sein: 


ago. ϑέσ. ἄρσ. ϑέσ. aes. Hic. aoa. ϑέσ. 


“υδυ τυ υζαὐ νυ λὺ “ 


SN a ee wee ee” 


βάσις βάσις βάσις. βάσις 
ee ee 


δίμετρον δέμετρον 


§ 42. 


Tetrapodische und dipodische Kola des daktylischen und 
trochiischen Rhythmus. 


Die tetrapodischen Kola sind es vorwiegend, welche Aristo- 
xenus § 57 im Auge gehabt haben muss, wenn er sagt”): 


Of ὁὲ (τῶν ποδῶν) τετράσι πεφύκασι σημείοις χρῆσθαι, 
dvo ἄρσεσι καὶ δύο βάσεσι. 


Denn zufolge der bei den Metrikern erhaltenen Ueberlieferung 


iiber die percussio der βάσεις haben sie folgende Accen- 
tuation 


ceo. ϑέσ. ἄρα. ϑέσ. 


διποδικὴ διπυδικὴ 
βάσις βασις. 

“Agog, ϑέσις, ἄρσις, ϑέσις — das sind die dv¥o ἄρσεις und 
δύο βάσεις, welche Aristoxenus den aus vier σημεῖα oder zgov0 
ποδικοί bestehenden μεγάλοι πόδες zuerthelt, nur dass Ariste 
xenus nicht ἄρσις, ϑέσις, ἄρσις, Féors, sondern ἄρσις, Pacis, 
ἄρσις, βάσις sagen wiirde. Diese eigenthiimliche Aristoxenische 
Terminologie betreffs des Wortes βάσις wird uns durch die bie 
verwerthete Ueberlieferung der Metriker in die Erinnerung ge 
rufen. Denn auch bei ihnen kommt das Wort βάσις vor, nur 2 
einem anderen Sinne. Wie niimlich bei den Metrikern das Wort 
»xaea oder ,sedes“ als Ausdruck fiir den einzelnen Versfus# 
das Gebiet oder den Umfang eines einzelnen Accentes mit 
Inbegriff der zum Accent gehédrenden unbetonten Sylben be— 


*) Aristox. Kh. S. 90 meiner Ucbersetzung. 
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zeichnet, so ist βάσις dixodexy der Terminus fir das Gebiet 
eines Hauptaccentes mit dem dazu gehdrenden Nebenaccent, 
welches das Megethos einer Dipodie hat. So ist der Aristo- 
xenische Terminus zwar nicht bei Aristides, denn dieser sagt 
ϑέσις statt βάσις, wohl aber in der Terminologie der Metriker 
festgehalten, in einiger Modification der Bedentung, aber unter 
Bewahrung des rhythmischen Grundbegriffes: des durch einen 
Niedertritt des Fusses zu markirenden Megethos, auf welches der 
thythmische Accent kommt. 

Aus den Angaben des Aristoxenus iiber die Takte mit drei 
σημεῖα und des Aristides tiber die μέρη des Semantos und Orthios 
ersehen wir, dass es auch fiir die σύνϑετοι πόδες so gut eine 
διαφορὰ κατ᾽ ἀντίϑεσιν giebt wie fir die ἀσύνϑετοι. 

So schliessen wir, dass die fiir den aus vier onucia be- 
stehenden Takt iiberlieferte Reihenfolge: ,,dvo ἄρσεσι καὶ δύο 
βάσεσιςς nicht die einzige ist, sondern dass auch die ἀντίϑεσις: 
οςδύο βάσεσι καὶ δύο &goeor vorkommen konnte, naimlich 


ϑέσ. ἄρσ. ϑέσ. age. 


δὋδὍὋωμωοων έν ἐν 
Nee? Nee” 


βάσις dix. βάσις dix. 


Kine solehe Anordnung der Accente hat Bentley im Sinne, wenn 
er accentuirt: 


Ad te advenio spém salutem, | cénsilium, auxilium éxpetens | 


Wobei nur die Hauptaccente durch ‘ markirt sind, aber die aus-. 
gefiihrte Accentuation folgende sein soll: 


Ad te advénio spém saliitem, | consilium, atixilium éxpeténs || 


Gerade diese den Anfang der Dipodie markirende Accentuation 
ist nicht iiberliefert, sondern nur die das Ende der Dipodie durch 
den Hauptictus auszeichnende, nicht bloss in der Hauptstelle des 
Aristoxenus, sondern auch in der Ueberlieferung der Metriker 
(vgl.unten), nach welcher die Accentuation die folgende sein wiirde: 


Ad te advénio spém saltitem | cénsilium, auxilium éxpetens | 


Aber weder die eine noch die andere Accentuation darf die Re- 
citationspoesie durchgehend anwenden, vielmehr muss auch fir 
die lateinische Recitation derselbe Wechsel wie fiir die deutsche 
als méglich statuirt werden: 
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Seid umschlingen, Millidnen, | diésen Kiss der génzen Welt! ' 
Briider, fiber’m Stémenzélt, | muss ein milder Vater w6hnen | 


Will man sich continuirlich an ein Accentuations-Schema binden, 
so wird das metrische Recitiren zu einem langweiligen und pedan- 
tischen Scandiren. Geschmackvolles Verslesen ist dasselbe, wie 
geschmackvolles Prosalesen: man folge stets der durch die logische 
Bedeutung der Worter und Siitze gehobenen Accentuation, in der . 
Poesie wie in der Prosa; es ist durchaus nicht unkinstleriseh, 
wenn iiber dem Inhalte des declamirten Gedichtes der Rhythmus 
bei dev Zuhérern unbemerkt bleibt, obwohl der gréssere KOnstler 
immer derjenige ist, welcher den Zuhorer ausser am Inhalte 
gleichzeitig auch an der rhythmischen Form Genuss empfinden 
zu lassen im Stande ist. Dazu gehért aber selbstverstindlich, 
dass das Accentuiren kein schablonenmissiges ist. 


In dem Melos dagegen, wo immer die Téne vor dem Wort 
inhalte priivaliren werden, wo selbst Schiller’s Poesie sich unter 
ordnet, wenn die angefiihrten Verse nach Beethoven's Compost 
tion (in der neunten Symphonie) vorgetragen werden, da ist die 
Accentuation der auf einander folgenden Kola eine gleichmiissige, 
weil der Melopoios fiir die Téne cine gleichmiissige Vertheilung 
der Ictus οἰ] ἢ]. Hier wird durchgehend (wenigstens flr eines 
grosseren Complex. von tetrapodischen Kola) entweder die das 
Ende der Dipodie markirende Accentuation 

ἄρσις, ϑέσις, ἄρσις, ϑέσις 
oder die den Antang hervorhebende Accentuation 

ϑέσις, ἄρσις, ϑέσις, ἄρσις 
durchgetiihrt werden. Die zweite Art fiir Compositionen Τοδ 
ruhigem Charakter, fir μέλη des ἦϑος ἡσυχαστικόν, die erste 
Accentuationsurt ftir den Charakter der Bewegung und grosseret 
Erregtheit, fiir μέλη des τρόπος διασταλτικός. 

Wir haben némlich das, was die alten Theoretiker fiber das dis- 
staltische, systaltische und hesychastische Ethos der Rhythmopoe 
d. i. den erregten, sentimentalen (gedriickten) und ruhigen Charakter 
der rhythmisehen Composition iiberliefern, mit der verschiedene 
Stelle, welehe die Thesis innerhalb“des rhythmischen Kolons eim- 
nimmt, in Zusammenhang zu bringen. Erklirt doch Aristides == 
seinem Abschnitte vom Ethos der ithythmen, dass die mit einer The= 
sis beginnenden die ruhigen, die mit der Arsis anlautenden die em® 
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egten sind. Nach der Aussage desselben Aristides, sind die 
lrei Ethe der Rhythmopoeie mit denen der Melopoeie identisch, 
» 80. 43. Bei Pseudo-Euklid p. 21 M. sind die letzteren fol- 
zendermassen beschrieben: 

Pseudo-Euklid. p. 21 M. Ἔστι δὲ διασταλτικὸν μὲν ἦϑος 
μελοποιίας, δι᾿ οὗ σημαένεται μεγαλοπρέπεια καὶ δίαρμα ψυχῆς 
ἀνδρῶδες καὶ πράξεις ἡρωικαὶ καὶ πάϑη τούτοις οἰκεῖα. χρῆται 
ὃὲ τούτους μάλιστα ἡ τραγῳδία καὶ τῶν λοιπῶν δὲ ὅσα τούτου 
ἔχεται τοῦ χαρακτῆρος. 

Συσταλτικὸν δὲ δι’ οὗ συνάγεται ἡ ψυχὴ εἰς ταπεινότητα 
χαὶ ἄνανδρον διάϑεσιν. ἁρμόσει δὲ τὸ τοιοῦτον κατάστημα τοῖς. 
ἐρωτικοῖς πάϑεσι καὶ ϑρήνοις καὶ οἴκτοις καὶ τοῖς παραπλησίοις. 

Ἡσυχαστικὸν δὲ ἦϑός ἐστι μελοποιίας ᾧὦ παρέπεται ἠρε- 
μότης ψυχῆς καὶ κατάστημα ἐλευϑέριόν τι καὶ εἰρηνικόν. ἁρμόσουσι 
δ᾽ αὐτῷ ὕμνοι, παιᾶνες, ἐγκώμια, συμβουλαὶ καὶ τὰ τούτοις ὅμοια. 

Das diastaltische d. i. erregte Ethos, in welchem sich 
Hoheit, Glanz und Adel, miannliche Erhebung der Seele, helden- 
miithige Thatkraft und Affecte der Art darstellen. Besonders 
in den Chor-Gesingen der Tragédie.*) 

» 885 systaltische d. i. gedriickte, beengte Ethos, welches 
das Gemiith in eine niedrige, weichliche und weibische Stimmung 
bringt. Es wird dieses Ethos fiir erotische Affecte, fiir Klagen 
und Jammer und Aehnliches geeignet sein. 

»Das hesychastische d. 1, ruhige Ethos, durch. welches 
Seelenfrieden, ein freier und friedlicher Zustand des Gemiithes 
bewirkt wird. Dem werden angemessen sein die Hymnen, Paeane, 
Enkomien, Trostlieder und Aehnliches.“ 

Im systaltischen Ethos lhegt wie im diastaltischen Erregt- 
heit, aber keine Erregtheit edler Art, sondern diejenige, welche 
wir Sentimentalitaét nennen. Die systaltische Musik schwankt 
zwischen dem ruhigen Charakter der hesychastischen und dem 
erregten Charakter der diastaltischen Musik. 

Hat der tetrapodische Takt die Thesis an erster und dritter 
Stelle, dann ist er ein hesychastischer Takt; hat er die Thesis an 
2weiter und vierter Stelle, dann gehdrt er dem diastaltischen Ethos 
4n. In der modernen Musik ist es genau ebenso, wie sich aus 
den nachher (s. 263 ff.) herbei zu ziehenden Beispielen der Vocal- 
Musik ergeben wird. 


—~ 


*) Aristox. S. 89 meiner Uebersetaung. 
- Wresrpnat, Theorie der griech. Rhythmik. 17 
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Uebertragen wir zuniachst der Anschaulichkeit wegen die Ani- 
stoxenischen χρόνοι ποδικοί auf entsprechende Abschnitte moderner 
Instrumentalmusik, Bach wohlt. Clav. 1, 2 Cmoll-Fuge: 


“ο΄ — tl 
ago. ϑέσ. ἄρα. ϑέσ. 

’ — 
βασις μονοπ. βασις povox. 


, Den stiirksten der in der anapaestischen Tetrapodie enthaltenen zwei 
Hauptaccente hat Bach durch den unmittelbar auf ihn folgenden 
Taktstrich markirt; alles Andere, was in dem Kolon enthalten ist, 
steht vor dem Taktstriche. Diese Taktbezeichnung hat der bei weitem 
grosste Theil seiner anapaestischen Instrumentalfugen: sie alle 
sollen mit dem Ausdrucke ,,imnerer Erregtheit“, wie Spitta sagt, 
vorgetragen werden. In seinen Allemanden, die er vorwiegend 
in einem ruhigen Charakter hilt, wihlt Bach fast durchgehends 
die von Aristoxenus nicht ausdrticklich angegebene Accentuationr 
Ordnung des hesychastischen Tropos: 
ϑέσις, ἄρσις, Déorg, ἄρσις 

und setzt dem entsprechend den Taktstrich des tetrapodischen 
Taktes vor die Hebung des ersten Versfusses. Ein Beispiel set 


die allemandenmiissige Bearbeitung des thiiringischen Volksliedes: 
ylch bin so lang nicht ber dir gewést”. I 7, 30 Peters. 


on 
Ν᾿ Seine ots ζ...-“5 5: + 
[Des FF ΞΞΞΞΞΞΞ 
- - «.-. τΨκχ᾽ο {4 


Beats ἄρσ. Gio. age. 

βάσις dix. Bac. dix. 
Bach engl. Suite 3 Giga enthilt das Beispiel eines als hesychs- 
stischer ‘Z-Takt yeschriebenen iambischen Dimetrons (I 8, 3 
Peters) 


—_——_ 
Htc. aoc 
βασις dcx. 
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Eine melische Parallele fir die Recitations-Accentuation des 
ller’schen 


Fretide schéner Gitterfinken, 


der dritte Versfuss den stirksten der beiden Hauptaccente 
bietet die Bach’sche Fuge wohlt.Clav. 1, 3 (nach einem 
ringischen Tanz-Thema): 


~ Wwe. “-ὦὦὖὦΖὦὁ, ΖΦ ~ “4. £4 2w ie 
Bic. ago. ϑέσ. deo. B80. deo. Bic. age. 
βάσις dix. Bac. ds. Bao. dex. βάσ. dex. 


Wenn die vorstehenden anapaestischen und iambischen Tetra- 

en Bach’s antike μέλη waren und ftir Griechen taktirt werden 
sten, dann wiirden, wie Aristoxenus fir nothwendig hilt, nicht 
s die χρόνοι ποδικοί, sondern auch die χρόνοι ῥυθμοποιίας ὁ 
1 markirt werden miissen, sonst hatten die ausftihrenden 
iker und Sanger kein Zeichen zu gemeinsamem Anfange des 
ons. Wie trafen ohne ein darauf beztigliches Zeichen von 
en des ἡγεμών Sanger und Spieler den gleichzeitigen An- 
εὖ So fragt mit Recht Baumgart 8. 8. Ὁ. 2u VI. Ohne ein 
ches ,gsehen wir dazu keme Méglichkeit, am wenigsten, wenn 
Haupt-Ictus, wie es ja sein konnte (in unserem letzten 
enbeispiel) in die Mitte der Reihe auf die dritte Lange fiel.“ 
shte das Tempo ein langsames oder ein rasches sein, 80 
isten bei anlautender anapaestischer und iambischer Anakrusis 
den vier χρόνοι ποδικοί, den vier Hauptbewegungen des Diri- 
ten (wie sie Berlioz nennt) noch die doppelte Anzahl von 
vor ῥυϑμοποιίας ἴδιοε angegeben werden (,,acht kleine ergin- 
de Bewegungen, an denen sich nicht der Oberarm, sondern 
ss der Unterarm betheiligt und nur das Handgelenk den 
tirstab in Bewegung setzt“. Berlioz, s. unten 8. 271). 


ϑέσ. ἄρσὄ. Bho. ἄρσ. 


- Χρόνοι ποδικόε I II ΠῚ IV 
~- WwWwil.new “ων ie 
». ~~eu "wee “ee” 
Xe. δυϑμοποίας 1 2 8 45 6 8 


T wird vom ἡγεμών auagefthrt, was Aristoxenus ap. Psell. 
Ὁ verlangt: »Πᾶς δὲ 6 διαιρούμενος (ποὺς) sig helo ἀριϑμὸν 
175 
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καὶ εἰς ἐλάττω dracosizac“, was wir nicht mit Feussner zu fiber 
setzen brauchen ,,ein jeder in eine gréssere Zahl von Theilen 
zerlegte Takt wird auch in eine kleine Anzahl zerlegt“, sondern 
wie es dem Wortlaute nach ecinfacher und nattirlicher ist: ,Bin 
jeder Takt, welcher (vom ἡγεμών) in Theile zerfallt wird, wird 
in eine gréssere Zah] (von χρόνοι ῥυϑμοποιίας ἴδιοι) und gleieh- 
zeitig in eine kleinere Zahl (von χρόνοι ποδικοί) zerfallt. Auf 
welche Weise die antiken Dirigenten dic ποδικοί und die ῥυϑμο- 
ποιίας ἴδιοι yoovot von einander unterschieden haben, ist uns 
nicht iiberliefert, auch nicht, ob sie die einen mit Treten des 
Fusses, die anderen durch Arm- und Handbewegungen markit 
haben. Wir diirfen aber tiberzeugt sein, dass die Griechen hier 
ebensu deutliche Taktirweisen wie die modernen angewandt haben. 
Die Modernen halten nach H. Berlioz*) fulgendes Verfahren ein: 

Armin von oben nach unten (erste ϑέσις, Haupt-Oéorg). 

Arm nach links (erste ἄρσις). 

Arm von links nach rechts (2weite ϑέσις, Neben-€¢016). 

Arm von rechts nach oben (zweite ἄρσιρ). 

Jede dieser Armbeweyungen fillt auf die Hebung des als χρύνος 
ποδικὸς aufyefassten Versfusses. Um die zu der Hebung ge 
hérenden Senkungen zu bezeichnen, wird nach jeder mit dem 
yanzen Arme ausgefiihrten Bewegung noch eine Bewegung ausge- 
fiihrt, an welcher sich bloss das den Taktirstab fiihrende Handgelenk 
betheiligt. Die Hauptaccente unterscheidet der Dirigent durch wei- 
teres und héheres Ausholen des Armes von den Nebenaccenten. 

Darin unterschied sich jedenfalls das antike Taktiren von 
dem modernen, dass das letztere die mit dem Arm weit aus- 
holende Bewegung stets nach dem Taktstriche eintreten asst, 
also keine Riicksicht auf Anfang und Ende des Kolons nimmt; 
dass dagegen die antike Weise stets auch das letztere sorgeam 
beriicksichtigte. 

Dass die Componisten nach tetrapodischen Takten schreiben, 
ist in unserer Musik fast veraltet. Es geschicht zwar noch immer, 
aber wiihrend bei Bach und Handel die tetrapodisch-daktyli- 
schen Takte die bei weitem fiberaus hiiufigeren sind, findet sich 
tetrapodisch-daktylischer Takt z. B. in Beethovens Claviersonaten 
nicht mehr als zwei Mal: Op. 13 Grave (@); Op. 27, 1 An- 
dante .{5); Op. 43 Adagio (7) 


*) In der auf ὃ. 271 citirten Schrift. 
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Beethoven driickt das tetrapodisch-daktylische Kolon gewohn- 
h durch zwei dipodische Takte aus, deren zwei auf das tetra- 
dische Kolon kommen, und bezeichnet es je nach der Achtel- 
d der Sechszehntel-Schreibung des Chronos protos als €- 
gentlich (-) oder als ?-Takt. Auch bei Bach und Handel 
id die dipodischen Takte, namentlich der €-Takt, haufig genug 
gewandt. 

Der dipodisch-daktylische @- und 3-Takt ist bei den Alten 
- ὀχτάσημος δακτυλικὸς πούς, der analoge dipodisch-trochaeische 
kt § und τἧς ist dort der éaonuog ἰαμβικός. Da es fiir dakty-— 
shen und trochaeischen Khythmus in der antiken ebenso wenig 
2 in der modernen Musik Rhythmopoeien aus lauter dipodischen 
la und auch nicht Rhythmopoeien von vorwiegend dipodischen 
la giebt, so kénnen die dipodischen Takte der Alten kaum eine 
Jere Function gehabt haben als die entsprechenden Takte der 
dernen Musik, naémlich als halbirte tetrapodische Kola: je zwei 
ser Takte bildeten immer ein tetrapodisches Kolon. Diese 
deutung scheint in der That der ἔξάσημος πούς in dem Musik- 
spiele Anonym. § 97 zu haben, so gering auch.der melische 
2rth dieses kleinen Stiickes ist. 


ἑξάσημος ἑξάσημος 
βάσις. βάσις. 


geo. ϑέσ. ἄρσ. 9 ἐσ. 


Durch die iibereinstimmenden Notenzeichen aller Hand- 
riften ist der Khythmus durchaus gesichert. Der als einzelner 
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ποὺς éaonuos gefassten βάσις ἰαμβική ist durch die σεεγμή tiber 
dem zweiten Fusse der iambischen Dipodie dieselbe Accentuation 
gegeben, wie sie von den Metrikern fiir die διποδικὴ βάσις fiber- 
liefert wird: 
ἄρσις, ϑέσις. 

Welcher Unterschied nun bestand zwischen einer als einheit- 
licher ποὺς δωδεκάσημος taktirten Tetrapodie und einer als zwei 
πόδες ἐξάσημοι taktirten Tetrapodie? Dariiber wissen wir gar 
nichts. Auch bei den Neueren beruht der Unterschied, ob man 
eine trochaeische Tetrapodie als einheitlichen t?-Takt oder aber 
als zwei §-Takte schreibt, auf Griinden, die das Wesen des Rhyth- 
mus nicht beriihren, fiir das Ohr ‘ist es kein Unterschied, vgl 
die Bach’sche Fuge des musikalischen Opfers, deren tetrapodi- 
sches Thema von Bach bei dreistimmiger Bearbeitung in dipo 
dischen Takten, bei sechsstimmiger Bearbeitung in tetrapodischen 
Takten geschrieben ist. (Bach I 12, 1. 2 Peters.) 

Genug, das griechische Alterthum hatte fir tetrapodische 
Kola dieselben Taktirweisen wie die moderne Musik: man schrieb 
Takte von dem Umfange des yganzen Kolons oder Takte von dem 
Umfange des halben Kolons. 


Noch eine dritte Art, die tetrapodischen Kola zu taktiren, 
war der beiderseitigen Rhythmik, der modernen und der alte 
gemeinsam. Man schrieb sie niimlich nicht bloss als tetrapodische 
Takte oder als Combinationen von zwei dipodischen Takten, sor- 
dern stellte sie auch noch drittens durch vier monopodische Takte 
dar, indem man jeden der vier Versfiisse einen dovv@erog ποῦ; 
bilden liess. Wir besitzen auch hierftir ein antikes Instrumental 
beispiel bei dem Anonymus 8 100 mit der Ueberschrift ,, Tergt- 
onuos’. Hier wire nun ein Fall, wo das tetrapodische Kolon 
nach μονοποδικαὶ βάσεις gemessen ist, jeder Versfuss bidet 
eine βάσις τετράσημος. 

Die folgenden Beispiele Bachscher und Hindelscher Vocal- 
musik mégen am modernen tetrapodischen Takte des daktylischen 
Rhythmus zugleich die antiken Chronoi podikoi (durch die bis 
zugefiigten rémischen Zahlen IJ, 11, ΠῚ, IV und die antikes 
Chronoi Rhythmopoiias idioi) durch die deutschen Zahlen 1, 2, 
3, 4, 5, 6, 7, 8 erliutern, wobei man das im § 26 dieses 
Buches zur Erkliirung der Chronoi Rhythmopoiias idioi Gesagte 
vergleiche. 
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daktylisch-tetrapodischen Taktes. 


58. 16-zeitigen Taktes Aristox.) im hesychastischen Ethos. Durch 
ie Anakrusis erscheinen die 4-zeitigen Kinzeltakte als Anapiste, 
r Chronos podikos I hat den Hauptictus 


ϑέσις age. ϑέσις ἄρσις 
I ll Wl IV 


Mein gilau - big Her-ze 


In Bachs Cantate ,Ich hatte viel Bekiimmerniss“ gewihrt 
e Sopranstimme des Chores Nr. 2 das Beispiel eines dem he- 
chastischen Ethos angehérenden 16-zeitigen Taktes, in welchem 
't Chronos podikos III den starksten Ictus hat. Auch hier hat 
t Kinzeltakt bei der anlautenden Anakrusis die Form des 
napastes. 
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Béiorg ἄρσις ϑέσις dees 
I II ΠῚ ΙΝ 


5 6 7 8 


In derselben Bach’schen Cantate ,Ich hatte viel Bekimm 
niss“ ist die Arie No. 5 im 16-zeitigen Takte des diastaltisch 
Ethos geschrieben. Von den vier daktylischen Versftssen | 
der letzte, der Chronos podikos No. IV, den Hauptictus. 


ἄρσις ϑϑέσις ἄρσις Sree 


Ba-che von ge - salz-nen Z&bren 
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I Il ΠῚ IV 


ils Beispiele des 

trochiaisch-tetrapodischen Taktes, 
en Aristoxenus als 12-zeitigen Takt viertheiliger Gliederung 
hnet, diene die Arie No. 18 aus Handels Messias, wo die 
ende Anakrusis das tetrapodische Kolon zu einem iambischen 
; Das Ethos ist das hesychastische, auf dem ersten Vers- 
ruht der starkste Ictus. 


ϑέσις ago. ϑέσις ago. 
Ul 


I I IV 
a 


Er  wei-det sel - πὸ Heer - de 


1 23,4 56,7 89,101112. 


1 23,4 56,7 89,10 11 12. 


266 IV. Specielle Taktlehre. 


Wie in der vorstehenden Composition Handels schon der 
Inhalt des Worttextes die hesychastische Taktform zu bedingea 
scheint, so stimmt der Wortinhalt in der Arie No. 8 der Bach- 
schen Cantate ,Ich hatte viel Bekiimmerniss“ zu der diastalti- 
schen Taktform des tetrapodisch-12-zeitigen Taktes: die anlss- 
tende Anakrusis fehlt, die Versfiisse sind also Troch&en im 68- 
geren und eigentlichen Sinne. Auf dem letzten Versfusse der 
trochiiischen Tetrapodie, dem Chronos podikos No. 4 ruht der 
rhythmische Hauptaccent. 


ἄρσ. ϑέσ. ἄρσ. ϑέσις 
I II Ill IV 


1 2 8, 4 5 6, 7 8 9, 101112. 


§ 43. 
Tripodische Kola aus daktylischen (und troch&ischen) 
Versfiissen. 
In unserer modernen Melik sind tripodische Kola der ov» 
ExNS ῥυϑμοποιέα sehr selten. Ein daktylisches Beispiel der Vocal 


§ 43. Tripodische Kola aus daktyl. (und troch.) Versfiissen 267 


sik ist Glucks Iphig. Tauric. Nr. 1.*) Hier ist das tripodisch- 
‘tylische Kolon in drei monopodischen Takten geschrieben. 


Zur Hil-fe, allmachti-ge Gét-ter, habt mit uns Ar-men Ge-duld! 


vutvuutulusi£zuve| 
~Luvivulutsuvsivuve| 
vuLuue| 


is ist eine Strophe ganz &hnlich der Horatischen 


Diffugére nivés, | redetint iam grdmina campis | 
arboribuisque comaé, || 


r dass bei Gluck dem tripodischen Kolon nicht ein, sondern zwei 


*) Von der in trochdischen Tripodien gehaltenen συνεχὴς ῥυϑμοποιία 
derner Musik ist wohl das bekannteste Beispiel im Scherzo der 9. Sym- 
»nie Beethovens enthalten (mit Beethovens Zuschrift ,,ritmo di tre battute'‘), 
tlog dem tripodisch-daktylischem Beispiele aus der Iphigenia Taurica 
ἢ unzusammengesetzten trochiischen Versfiissen (?-Takten) geschrieben. 


Andere Beispiele liefert Bachs Wohlt. Clay. 2, 7 Es-Dur Priludium ὃ; 
19 A-Dur-Fuge 3; Bachs Inventio No. 10 G-Dur ὃ; Symphonia No. 6 
Jar ὃ; Partita No. 4 D-Dur-Giga ὅς. Immerhin sind moderne Compo- 
onen im trochiisch-tripodischen Rhythmus bei weitem uicht so h&nufig 
» die trochdisch-tetrapodischen. Aber ihr Vorkommen in der modernen 
sik ist vollkommen gesichert. 
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metra dikola vorangehen, und dass jedes tripodische Kolon durch 
Anakrusis erweitert, also ein anapastisches Prosodiakon ist. 

Gluck lisst jeden der πόδες τετράσημοι einen einzelnen Takt 
bilden. Das ist genau dieselbe Messung dieser Verse, welche 
die alten Metriker fiir das daktylische Hexametron angeben, wo- 
nach dasselbe aus zwei Kola mit der Messung xata πόδα, nach 
monopodischen βάσεις besteht. 


κῶλον κῶλον 


δωνενν LUV LUV ων Le 
Neen’ eee” Nee” Nee” Nee” ee” 


βάσις βάσις βώσις βάσις βάσις βάσις. 
Wird nach monopodischen Takten gemessen, so bleibt die dureb 
die stirkeren und schwiicheren ϑέσεις oder κάτω χρόνοι bedingte 
Accentuation unbezeichnet. Auch die Metriker lassen sie bei 
ihrer Messung κατὰ πόδα unberiicksichtigt. 

Aristoxenus dagegen fasst mit Riicksicht auf die Accentus- 
tion das tripodische Kolon als einen einzigen ποὺς σύνθετος. 
Ifat er bei den πόδες, denen er vier χρόνοι ποδικοέ vindicirt, 
die tetrapodischen Kola; bei den πόδες mit zwei χρόνοι ποϑικοί 
die dipodischen Takte im Auge, so ist nicht anders zu denken, 
als dass unter den πόδες, denen er drei χρόνοι xodexoé gibt, 
die tripodischen Kola zu verstehen sind. Die accentuelle Be- 
schaffenheit der χρόνοι ποδικοί bestimmt er folgendermassen 
§ 17: 

of δὲ ἐκ τριῶν, δύο μὲν τῶν ἄνω, ἑνὸς δὲ τοῦ κάτω 
ἢ ἐξ ἑνὸς μὲν τοῦ ἄνω, δύο δὲ τῶν κάτω. 


Das sind zwei tripodische Kola, die sich durch verschiedene Reiben- 
folge der χρόνοι ποδικοί unterscheiden. Das erste Kolon: 


ἄνω χρόνος, ἄνω χρόνος, κάτω χρόνος: 
(ἄρσις) (ἄρσις) (βασις) 


das zweite Kolon 


ἄνω χρόνος, κάτω χρύνος, κάτω χρόνος. 
(ἄρσις) (βάσις) (βάσις) 


Wenn Bachs Instrumentalmusik nach tripodischen Kola g& 
gevliedert ist, so ist sie nach tripodischen }- oder 3-Takte? 
geschrieben und zwar stets mit einer Accentuation, die de¥ 
ersten der von Aristoxenus angegebenen zwei Formen entsprich® 
z. B. wolilt. Clav. 1, Bdur-Fuye: 
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w PA ’ » w 
ava αἀνῷ κατῶ ava ava “xa TO 


ym der umgekehrten Accentuation des tripodischen }- oder 
28 
κάτω ἄνω ἄνω 

ich weder bei Bach noch sonst ein Beispiel. Continuir- 
aktylische Tripodien scheinen bei den Modernen niemals 
hesychastische, stets nur fiir das diastaltische Ethos vor- 
nen. Das griechische Alterthum muss auch daktylische 
ien im hesychastischen Ethos gekannt haben. Da diesem 
die Hymnen angehGren, so miissen auch die daktylischen 
eter im Hymnus auf die Muse hesychastischen Rhyth- 
aben. Die besten Codices des Hymnus haben die rhyth- 
Zuschrift ,,dadexaonuog*, es beruht also auf der Ueber- 
ig, dass die tetrapodischen Kola des Dionysischen Melos 
zeitige Takte gemessen werden sollten. 


Καλλιόπει-α σο- pa, μουσῶν προκατα-γέ-τι τερπνῶν 


I II III I lI Iu 
a, Wee be N+ Ht 
p= πε-- -ἰ|7---:4ὼ.---- 
“uv «ὧν .« --- Ζων δὦυωυν ZL - 
κάτω ἄνω ἄνω κάτω ἄνω ἄνω 


e zweite der oben gedachten Aristoxenischen onpeta-Ord- 
fiir den tripodischen Takt 
ἄνω χρύνος κάτω χρόνος κάτω χρόνος 
(ἄρσις) (βάσις) (βασις) 
einzige, welche in der zweiten Aristoxenischen Stelle tiber 
il der χρόνοι ποδικοί 8 56 (ap. Psell. 12) genannt wird: 
of δὲ τρισίν, ἄρσει καὶ διπλῇ βάσει. 
hlen uns durchaus nicht berechtigt, mit César und Bartels 
ie der beiden Semeia-Ordnungen zu streichen. Das Frag- 
ler Aristoxenischen Rhythmik ist beretts so defect, dass 
les, was uns geblieben ist, zu Rathe halten miissen: , wir 
von dem gliicklich Erhaltenen nichts streichen, so lange 
rklirung nicht unmdglich ist.*) 


Von den beiden Alternativen, welche Aristoxenus von den aus 
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nicht yo selten sind wie man gewoéhnlich denkt, so wenden sie 
dieselben doch hauptsiichlich nur isohrt unter andern Kola an, 
nicht fortlaufend fiir gréssere rhythmische Partien. 

Bei den Griechen sind pentapodische und hexapodische Kola 
hiiufig genug, auch in fortlaufender Rhythmopoeie, nicht nur das 
hexapodische τρέμετρον ἰαμβικόν, sondern auch der Alcaeische, 
Sapplische, Phalaecische Vers, welche schwerlich ein anderes als 
pentapodisches Megethos haben kénnen. Aber dennoch ist es, als 
ob die rhythmische Praxis der Alten in Allem mit der modernen 
tibereinstimmen sollte, denn Aristoxenus lehrt: ,,Es gibt Takte von 
zwei, drei, vier χρόνοι ποδικοί, uber mehr als vier χρόνοι haben 
die Takte nicht. ,, dea δὲ τί ov γίνεται πλείω σημεῖα τῶν τεττάρων, 
ὕστερον δειχϑήσεται.“ Uns fehlt die Stelle, auf welche er verweist. 

Vom modernen Standpunkte wiirde die Antwort etwa fol- 
gende sein: 

Schon das Taktiren nach Takten von vier Hauptbewegungen 
ist einschliesslich der zu jeder Hauptbewegung hinzukommenden 
Nebenbewegungen des Handgelenkes complicirt genug, weshalb es 
der Dirigent nur bei langsamem Tempo durchfthrt. Tukte von 
mehr als vier Taktschliigen verméchte der Dirigirende nur so 
auszufiihren, dass die Ausfiihrenden wenig Nutzen davon hitten; 
sie wiirden verwirrt werden, die rhythmische Bedeutung der Taktir- 
stab-Bewegungen uur schwer verstehen und das Taktiren seinen — 
Zweck verfehlen. Deshalb schreiben Gluck und Mozart, wenn 
mehrere pentapudische oder hexapodische Kola auf einander fol- 
gen, heber nach monopodischen und dipodischen Takten (Iphi- 
genie Taur. No. 18, Figaro Arie No. 28), von denen je finf oder 
drei auf ein Kolon kommen. 

Viel anders wird auch Aristoxenus die von ihm aufgeworfene 
Frage διὰ τί ov γίνεται πλείω σημεῖα τῶν τεττάρων“ nicht be- 
antwortet haben. Er wird gesagt haben, dass es deshalb nicht 
der Fall sei, weil das Markiren von πλείω σημεῖα von Seiten des 
Taktirenden fiir die παρακολούϑησις (das Folgen Seitens der 
Ausfithrenden) keinen Nutzen habe; weil es die Ausfihrung nicht 
uur nicht erleichtern wiirde, sondern unter Umstinden erschweren 
und in Verwirrung bringen kénne. Theoretisch wird das Vor- 
kommen von Takten aus 5 und 6 Verstfiissen von Aristoxenus an- 
erkannt, denn er nennt den 18-zeitigen als den gréssten iambischen, 
den 25-zeitigen als den gréssten paeonischen Takt, augenschein- 
lich fasst er diese 6-fiissiven ἐαμβικώ und 5-fissigen wa:mvixa 
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deshalb als πόδες, weil er in ihnen dieselbe Solidaritaét des Accen- 
tuationsverhaltnisses wie in den tripodischen und tetrapodischen 
empfindet. Er gehért nun einmal, wie Baumgart.a. a. O. p. XXXVI 
sagt, ,zu den Feinhérern, welche die Accentuation des Kolons 
genau empfinden“. Auch Aristoxenus hat die 5 oder 6 Versfiisse 
jener Kola in ihrer rhythmischen Bedeutung als χρόνοι ποδικοί 
empfunden, worauf seine Definition der διαφορὰ κατὰ διαίρεσιν 
hinzudeuten scheint. Aber praktisch wird das Markiren dieser 
5 oder 6 χρόνοι ποδικοί als der Theile eines Taktes nicht aus- 
gefiihrt wegen der grossen Schwierigkeit, die dasselbe der παρα- 
κολούϑησις bereitet hatte. 


Das iambische Trim etrum. 


Das iambische oder trochaeische Trimetrum, obwohl das- 
selbe nach Aristoxenus ein ποὺς ὀχτωκαιδεκάσημος ἰαμβικός 
ist, gilt in der Praxis des Taktirens nicht als ein Takt, sondern 
als eine Folge von drei.dipodischen Takten. Suchen wir uns 
diesen Unterschied klar zu machen. Werden dipodische Takte 
taktirt, so hat jede Dipodie ihren Hauptaccent und ihren Neben- 
accent. Werden aber mehrere Dipodien zu einem grésseren Takte 
vereint, so wird von den Hauptaccenten, welche die Dipodien haben, 
der eine zum starkeren Hauptaccente, der andere zum schwiachern 
Hauptaccente. Wiirde nun das ganze Trimetron als Kin Takt 
taktirt, so wiirde der verschiedene Grad. der Starke, welchen die 
verschiedenen Hauptaccente im Verhialtniss zu einander haben, 
durch den Taktirenden angezeigt. Wird der ganze Trimeter als 
eine Folge von drei dipodischen Takten taktirt, so geschieht dies 
nicht: es kann dann bloss der Unterschied zwischen Hauptaccent und 
Nebenaccent innerhalb jedes einzelnen dipodischen Taktes angezeigt 
werden. Die verschiedene Gradation der Hauptaccente ist stets 
vorhanden (wenn anders der Trimeter ein ποὺς ist), mag er nun 
als ein πούς oder als eine Folge von drei πόδες taktirt werden; 
aber nur im ersteren Falle, nicht im zweiten, wiirde das 
Taktiren jene Gradation berticksichtigen. Beim tetrapodischen Kolon 
kommt in unserer Musik genau dasselbe vor. Man taktirt es als tetra- 
podischen Takt, — dann hat es 2. B. bei diastaltischem Tropos den 
Taktstrich vor der Hebung des vierten Fusses; oder man taktirt es 
als eine Folge von 2 dipodischen Takten, — dann hat es den 
Taktstrich vor der Hebung des zweiten und vor der Hebung des 


vierten Fusses. So hat Bach ein und dasselbe Thema Ut, 12,1. 2 
ΒΕ. WESTPHAL, Theorie der griech. Rhythmik. 
e 
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Peters) das eine Mal in tetrapodischen Takten (mit einem Takt- 
strich fiir jede Tetrapodie), das andere Mal in dipodischen Takten 
(zwei Taktstriche fiir jede Tetrapodie) bearbeitet, aber die Accen- 
tuation ist das eine Mal dieselbe wie das andere. Analog haben 
wir es uns zu denken, wenn das tambische Trimetron aus drei 
βάσεις διποδικαί besteht, von denen jede als ein πούς gefasst wird. 
Nach der antiken Ueberlieferung wurde das iambische Trimetron 
nach folgendem Rhythmus gelesen: 


GOwVUde GOwvuvd Ό..ΔἰΟὃὦ « 


ἄρσ. Bio. doo. Heo. ἄρσ. θ ἐσ. 
wees’ woes’ eee’ 


Bao. dix. Bao. dix. Bao. dex. 


gerade in der umgekehrten Accentuation, welche Bentley annahm. 
Denn es heisst bei 

Iuba bei Priscian p. 1321P: Der Trimeter nimmt an der zwei- 
ten, vierten und sechsten Stelle nur solche Fiisse an, die mit der 
Kiirze anfangen, quia in his locis feriuntur per coniugationem 
pedes trimetrorum [libb. pedestrium metrorum], weil an den ge- 
nannten Stellen, der zweiten, vierten und sechsten, die Versflisse 
der Trimeter den Ictus haben. Wenn man also bisher annahm, 
der Trimeter werde un der ersten, dritten und {Unften Stelle be- 
tont, so lehrt Iuba, ,qui inter metricos auctoritatem primae eru- 
ditionis obtinuit, incidens Heliodori vestigiis, qui inter Graecos 
huiusce artis antistes aut solus est“, gerade das Gegentheil: der 
Vers soll nach ihm (und Heliodor) an der zweiten, vierten und 
sechsten Stelle den Ietus haben. 

Caesius Bassus bei Rufin p.2707P: ,,Da der Iambus auch 
Fiisse des daktylischen Geschlechts annimmt, so hért er auf als 
iambischer Vers zu erscheinen, wenn man ihn nicht durch die 
Percussion in der Weise gliedert, dass man beim Taktiren den 
Fusstritt auf den lambus kommen lisst. Demgemiiss nehmen 
jene Percussionsstellen keinen andern Versfuss an, als den Iambus 
und den ihm gleichen Tribrachys.“ 

Asmonius bei Priscian p. 1321 P: ,,Da der Trimeter 3 Ictus 
hat, so ist es nothwendig, dass er die Verlangerang der 
Kiirze (moram adiecti temporis) un den Stellen zulasst, auf 
welche kein ictus percussionis kommt.“ ,,[m ersten, dritten und 
fiinften Fuss hebt der Vers an (hat die Dipodie den καϑηγούμενος 
χρόνο), im zweiten, vierten und sechsten hat er den Ictas.“ 

Terentianus Maurus v. 2249: ,,Weil der Vers bloss an un- 
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gerader Stelle den Spondeus annimmt, so miissen wir den 
Iambus der zweiten Stelle anweisen (vgl. 2261 et caeteris qui 
sunt secundo compares) und miissen hierher beim Scandiren den 
gewohnten Ictus verlegen (adsuetam moram = adsuetum ictum), 
welchen die magistri artis durch den Schall des Fingers oder durch 
den Tritt des Fusses zu unterscheiden pflegen.“ Also der Lehrer, 
der die Schiiler in den Horatianischen Metren unterwies und bis 
an die Kpoden gekommen war 


Ibis Liburnis inter alta navium, 


sagte seinen Schiilern, dass sie die Silben bur, al, um im 
Libirnis ἅ1 8 naviim 


stirker aussprechen sollten undp auf dass sie hierin nicht fehl- 
ten, trat er bei diesen Sylben mit dem Fusse oder gab ein Zei- 
chen mit der Hand. Da miissen wir uns doch belehren lassen. 

Atilius Fortunatianus p.2692P: ,In den anlautenden Stellen 
oder sublationes, welche ungleiche Stellen genannt werden, kommen 
alle 5 Fiisse vor (Iambus, Spondeus u. 8. w.); in den auslauten- 
den Stellen oder depositiones, welche gleiche Stellen heissen, nur 
solche Fiisse, die mit einer kurzen Sylbe anfangen.“ Sublatio 
und depositio ist hier im alten Sinne, nicht im spatern gebraucht. 
Die geraden Stellen sind die ϑέσεις, also die Ictusstellen, die 
ungeraden die ἄρσεις. Also auch die Worte des Atilius Fortu- 
natianus bezeugen wiederum, wohin die Alten im Trimeter den 
Ictus verlegten. Wir machen darauf aufmerksam, dass hier ϑέ- 
σεις und ἄρσεις im streng technischen Sinne der ὃ. 254 von den 
Einzelfiissen des ganzen ποὺς gesagt ist. 

Von anderen hierher zu zahlenden Stellen ist Anonym. de 
mus, § 97 auf 8S. 261 besprochen. 

In der That, es gibt in der gesammten Rhythmik und Me- 
trik nicht einen einzigen Punkt, bei dem wir iiber die Art und 
Weise, wie die Alten ihre Verse lasen, so sorgfaltig und 
genau unterrichtet sind, wie tiber die Recitation des Trimeters. — 
Die Zeugnisse sind zahlreich genug. Auch Bentley im schediasma 
de metris Terentianis geht von Zeugnissen der Alten aus und 
lehrt ihnen folgend ganz richtig: ictus percussio dicitur, quia 
tibicen, dum rhythmum et tempus moderabatur, ter in trimetro, 
quater in tetrametro solum pede feriebat. Nachdem er in den 

18* 
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auf jenen Satz folgenden Worten die Definition geyeben, dass 
ἄρσις der starke, ϑέσις der schwache Takttheil sel, fahrt er fort: 
Hos ictus sive ἄρσεις magno discentium commodo nos primi in 
hac. editione per accentus acutos expressimus, tres in trimetris: 


poéta cum primum dnimum ad scribendum appulit. 


Horum autem accentuum ductu, si vox in illis syllabis acuatur 
et par temporis mensura quae ditrochaei vel éxerefrov 
δευτέρου spatio semper finitur, inter singulos accentus 
servetur, versus universos eodem modo lector efferet, quo olim 
ab uctore in scena ad tibiam pronuntiabantur. Quare ego iam 
ub adolescentia ... aliam mihi scansionis rationem institui, per 
διποδίαν scilicet τροχαϊκήν, hoc modo: 
poéta dederit | quaé sunt adole scéntium. 


Er triigt kein Bedenken, deg Trimeter im der von ihm an- 
geyebenen Weise zu accentuiren. Dies letztere war freilich sehr 
iibereilt, und es hat spiterhin Apel, wenn er eine dem modernen 
Rhythmus entnommene Messung den antiken Metren aufzwangt, 
nicht arger gefehlt als Bentley, wenn diescr sagt, dass der Leser, 
der die drei ihm angegebenen Icten und die Taktgleichheit der 
Dipodien innehalt, den antiken Trimeter grade so vortrigt, wie 
ehedem der antike Schauspieler auf der Biihne. Bentley hitte 
nicht die erste, sondern die zweite llilfte der iambischen Dipodie 
durch den Ictus hervorheben miissen. Und wie Bentley haben 
auch unsere spiiteren Metriker jene ullerdings beim ersten Durch- 
lesen wohl nicht sogleich zu verstehenden Stellen unbeachtet 
velassen. G. Hermann hat sich ganz einfach mit Bentleys Ver- 
sicherung, vom Trimeter sei die erste Sylbe abzusondern und 
der Ictus auf die folgende ,,Arsis“ zu setzen, beruhigt, ohne den 
Griinden hierfiir nachzufragen. Und es ist die Macht der stissen 
Gewohnheit, dass wir uns leider Alle, ohne nachzufragen, in 
gleicher Weise beruhigten und die wiederholte Hinweisung 
Giepperts auf die alte tiberlieferte Messung des Trimeters®) 
uubeachtet liessen und vollig damit einverstanden waren, wenn 


*) Zum Beispiel in der zweiten Auflage seiner Bearbeitung des Tri- 
nummus S. 142, wo in der Anmerkung folgende Stellen der Alten citirt 
sind: T’vrent. Maur. p. 2433 secundo iambum non necesse ... qui docent 
artem, solent. Auguatin. de mus. 5, 24. Asmon. ap. Priscian. de metr. 
Terent. § 6. luba ibid., und ausserdem auf die erste Ausgabe des Trinam- 
mus und die Schrift iber den cod. Ambros. p. 87 hingewieseD ist. 
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diese alte itiberlieferte Messung von Ritschl als ,eime funkel- 
nagelneue Theorie“ abgewiesen wurde. 


Die pentapodischen Kola. 

Sie werden nach monopodischen Takten taktirt, die trochae- 
ischen nach τρίσημοι, die daktylischen nach τετράσημοι, die paeo- 
nischen nach πεντάσημοι πόδες. Man fasste sie zwar als einheit- 
liche πόδες σύνϑετοι auf, wie die paeonische Pentapodie als ποὺς 
πεντεκαιεικοδσάσημος (Aristox.), aber es gibt keine πόδες, denen 
man in der Praxis mehr als vier χρόνοι ποδικοί gibt. Nach der 
Angabe der alten Metriker wird eine paeonische Pentapodie κατὰ 
πόδα zu messen sein. Die moderne Musik (Gluck, Iphig. Taur. 
Chor. No. 18) macht es nicht anders, wenn solche κῶλα, was 
selten genug ist, continuirlich auf einander folgen (als isolirte 
Kola, die unter anderen Kola eingeschoben sind, kommen sie 
bei den Modernen hiaufiger vor als man denkt — hier nimmt 
man in der Setzung des Taktstriches auf die fremden Elemente 
keine Riicksicht). 


Schlusscapitel. 
Das rhythmische Schema. 


§ 45. 
Marius Victorinus tiber die σχήματα ποδικά. 


Die Lehre des Aristoxenus tiber den Taktunterschied κατὰ 
σχῆμα wiirde, wenn sie handschriftlich auf uns gekommen wire, 
diejenige Partie seiner Rhythmik sein, welche auf unsere Fragen 
nach der rhythmischen Sylben-Messung in den metrischen Metren 
die endgiiltige Antwort geben wiirde. Leider gibt das handschrift- 
lich erhaltene Fragment tiber die διαφορὰ τῶν ποδῶν κατὰ 
σχῆμα fast nichts als bloss die Definition, die nach Aristoxenischer 
Weise so kurz wie méglich gehalten ist. Lange Zeit hindurch 
war es mir nicht vergénnt, die richtige Interpretation derselben 
zu finden. Noch in der zweiten Auflage der Metrik glaubte ich 
die διαφορὰ κατὰ oynua als eine Unterart der διαφορὰ κατὰ 
διαίρεσιν fassen zu miissen. Erst im letzten Winter meines 
Aufenthaltes in Moskau gelang es mir, das richtige Verstandniss 
zu gewinnen. Das Resultat habe ich in meiner Uebersetzung 
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und Erklérung der Aristoxenischen Rhythmik veréffentlicht Es 
wird ausreichend sein, wenn ich an dieser Stelle einen Auszug des 
dort Gesagten bringe. Vorher aber wird eine Besprechung dessén 
nothwendig sein, was Marius Victorinus fiber die xodexa σχήματα 
als angebliche Lehre des Aristoxenus tiberliefert. 

Bei Marius Victorinus p. 2514 P heisst es: 

Dactylicum hexametrum constat 6 spondeo, trochaeo et eodem 
dactylo. habet autem pedes sex, quos Aristoxenus musicus χώρας 
vocat. recipit autem pedales figuras tres: has Graeci dicunt 
ποδικὰ σχήματα. nam aut in sex partes dividitur per monopodian, 
aut in tres per dipodiam dirimitur et fit trimetrus*), aut in duss 
per κῶλα duo, quibus omnis versus constat, dirimitur. Also 


1. 
dividitur in 6 partes per monopodiam 
μον. μον. μον. poy. μον. 
-νυ]-υν͵ -υυ vu] --τὖυ| --]} 
2. 
dividitur in 3 partes per dipodiam 


διποδία διποδία διποδίέα 
-ὠοιυ.- υυΪ--  υυ -υυυ -υζυ. - 
3. 
dirimitur in 2 partes per κῶλα duo. 
κώλον κώλον 
-.;αν-υν. υὐ[-νυυ-νὺυ .  -! 


Die erste und die dritte Theilung des daktylischen Hexametrons 
ist uns sofort verstiindlich. Die erste theilt die χρόνοι xodsxo 
ab, die einzelnen Versfilsse. Die dritte fasst je drei solcher χρόνοι 
ποδικοί zu κῶλα zusammen: der vanze Vers besteht aus 2 trr 
podischen Kola von je 4-zeitigen Versfiissen (jedes Kolon ein 
ποὺς σύνϑετος δωδεκάσημος ἐν λύγῳ διπλασίῳ) 

xolov κῶλον 2 κώλα 
auy tuvituy 4uutiLuvulseo 


| pov. | μον. | pov. | μον. : μον. | μον." 6 μονοποϑδέαι. 


So lange man fiir die melische Khythmik das Vorkommen 3-zeitiger, 
angeblich kyklischer, Daktylen annehmen zu miissen glaubte, er- 
klarte man den zweiten Fall dividitur in 3 partes per dipodiam 


Oixodia διποδίά ᾿ διποδία 


ων Lvuvv ἐἐἔωων δ. νυ . 


in der Weise, dass man sagte: der aus sechs 3-zeitigen Daktylen be- 
stehende kyklische Hexameter bildet genau in der Weise des aus 


*) Die Form ,,trimetrus' verriith, dass Caesins Bassus die Quelle dieser 
Stelle ist. Auch die Stelle ,,de rhythmo‘ wird aus Carsius Bassus entlehnt sein. 
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sechs 3-zeitigen Trochaeen oder Iamben bestehenden Trimeters einen 
elnzigen 18-zeitigen Takt, der in drei Dipodien eingetheilt wird. 
Da aber Aristoxenus solche Daktylen von 3 Chronoi protoi nicht 
anerkennt, die kyklischen Versfiisse vielmehr dem Recitations- 
Rhythmus angeh6éren, so darf von dieser Auffassung des dakty- 
lischen Hexameters als eines ,,Trimetrus“ nicht die Rede sein. 
Die Theilung des daktylischen Hexametrons ,in tres partes per 
dipodiam“ kann nur dann einen Sinn haben, wenn man annimmt, 
der Vers zerfallt in zwei ungleich grosse Kola oder πόδες ovv- 
Seto: einen dipodischen und einen tetrapodischen Takt. Dann 
ist freilich die Diairesis in χρόνοι ποδικοί fir die beiden Kola 
eine ungleiche: das dipodische hat 2 monopodische Chronoi, das 
tetrapodische 4 monopodische Chronoi podikoi. 


~ VVuUuovuvuwowvwUNoiVy ~vu_e_ 
μ. μ. bb. μ'. μ. ; μ. 
tetrapodisches Kolon - cipodieches 


Dieser zweite Fall der von Marius Victorinus angegebenen 
drei Eintheilungen des daktylischen Hexametrons kann nicht von 
Aristoxenus stammen. Der erste Satz des Marianischen Berichtes 
bis ,quas Aristoxenus musicus χώρας vocat“, geht, wie er hier 
ausgesprochen ist, auf Aristoxenus zuriick. Was darauf folgt, 
die Angabe ἄρον die ποδικὰ σχήματα, ist zwar auch aus einem 
griechischen Original iibersetzt, aber aus der Arbeit eines 
Rhythmikers, die den Aristoxenus beriicksichtigt, doch in un- 
serem Falle nicht allzugewissenhaft benutzt hatte. Wir werden 
schwerlich irren, dass wir es hier mit demselben Aristoxeneer der 
vorneronischen Zeit zu thun haben, welchem die Auseinander- 
setzung ,de Rhythmo“ bei Marius Victorinus entnommen ist. 

Dass das daktylische Hexametron sich entweder in 6 Mono- 
podien (,,monopodische Basen“) oder in drei Dipodien oder in 
zwei Kola (von je drei Versfiissen) zerlegt, kann als eine echt 
rhythmische Anschauung gelten. Aber man denke, dass Aristoxenus 
gesagt habe: τὸ ἑἕξάμετρον δακτυλικὸν διαιρεῖται ἢ εἰς ἕξ μέρη 
κατὰ μονοποδίαν, ἢ εἰς τρία μέρη κατὰ διποδίαν ἢ εἰς δύο κατὰ 
κῶλον μέρη! Das wiirde etwa eine Angabe tiber die διαέρεσις 
εἰς μέρη sein. Wird das, Hexametron κατὰ μονοποδίαν zerlegt, 
dann zerfallt ein jeder der 6 πόδες in 2 μέρη (eine ϑέσις und eine 
ἄρσις); wird das Hexametron κατὰ διποδίαν zerlegt, dann zerfallt 
jede Dipodie in 2 μέρη, von denen der eine Daktylus die Thesis, 
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der andere die Arsis bildet; zerfillt der Vers in 2 Kola, dann 
hat jedes Kolon 3 μέρη κατὰ μονοποδίαν. Was wir bei Marius 
Victorinus ἅδον die ὀχήματα ποδικά des daktylischen Hexametrons 
lesen, kann unméglich aus Aristoxenus tibersetzt sein, der unter 
σχῆματα ποδικὰ nachweislich etwas ganz anderes verstanden hat. 


§ 46. 


Das Aristoxenische σχῆμα ποδικόν. 
Aristox. Kh. § 28, S. 33 meiner Uebersetsung. 


Was Aristoxenus in seinem Abschnitte tiber die ποδικὰ oz% 
uate gesagt hat, davon wissen wir so viel aus seinem eigen 
Citate Khythmik ὃ 12, dass darin dargestellt war, auf welcne 
Weise der Chronos protos aufzufassen sei. οὧν δὲ τρόπον λήψεται 
τοῦτον (i. 6. τὸν χρόνον πρῶτον) ἡ αἴσθησις, φανερὸν ἔσται ial 
τῶν ποδικῶν σχημάτων.“ Ausser diesem und gelegentlichen 
anderen Citaten besitzen wir von Aristoxenus tiber die δχήματα 
ποδῶν zuniichst nichts als die Definition Rhyth. 8 28: 

»»Σχήματι δὲ διαφέρουσιν ἀλλήλων, ὅταν ta αὐτὰ μέρη τοῦ 
αὐτοῦ μεγέϑους μὴ ὡσαύτως ἡ“. Diese offenbar am Ende unvoll- 
stindige Definition lautet in den rhythmischen Prolambanomena 
des Michael Psellus: οΣχήματι δὲ ὅταν τὰ αὐτὰ μέρη τοῦ αὐτοῦ 
μεγέϑους μὴ ὡσαύτως ἡ τεταγμένα“. Man hat hiernach bei Ar- 
stoxenus das Wort τεταγμένα erginzen wollen. M. Schmidt 
widerspricht. Mit Recht. Denn wenn die διαφορὰ ποδῶν xara 
σχῆμα von Aristoxenus mit den bei Psellus vorkommenden Worten 
μὴ ὡσαύτως ἡ τεταγμένα definirt wiirde, so kime die διαφορὰ 
κατὰ σχῆμα mit der διαφορὰ κατ᾽ ἀντίϑεσιν auf dasselbe hinaus, 
von der sie doch augenscheinlich etwas verschiedenes sein soll. 

M. Schmidt schreibt: μὴ ὡσαύτως [red ]n“. Eine Verbalform 
auf 7 erfordert die durchgaingige Analogie, welche swischen 
der Definition der διαφορὰ κατὰ διαίρεσιν und διαφορὰ κατὰ 
σχῆμα besteht; die Analogie wird noch grésser, wenn wir als 
ausgefallenes Verbum auf #7 das Wort σχηματισϑῇ resti- 
tuiren. 

Διαιρέσει δὲ διαφέρουσιν ἀλ- Σχήματι δὲ διαφέρουσιν ἀλ- 
λήλων ὅταν τὸ αὐτὸ μέγεϑος λήλων ὕταν τὰ αὐτὰ μέρη τοῦ 
εἰς ἄνισα μέρη διαιρεϑῇ. αὐτοῦ μεγέϑους μὴ ὡσαύτως 

δὄχηματισϑῇ. 


§ 46. Das Aristoxenische σχῆμα ποδικόν. 281 


Διαιρέσει διαφέρουσιν ῦταν .. . διαιρεϑῇ. 

Σιχήματι διαφέρουσιν ὅταν. : σχηατισϑῇ. 
»Ὲ heilungs-Unterschied ist es, wenn . anders getheilt wird; ' Form- 
Umterschied, wenn anders geformt wird.“ Das scheint zwar ‘eine ᾿ 
ebwas dusserliche Definition zu sein, von der’ Art des juristisehen 
yServus est qui servit“. Aber wir miissen bedenken, dass vor 
Aristoxenus die Namen κατὰ διαίρεσιν und κατὰ -σχῆμα διαφορά 
noch nicht iiblich waren, dass er zuerst diese Neuerung in der 
thythmischen Terminologie gemacht hat. Und da ist der Sinn 
doch nur folgender: Wenn gleich grosse Takte verschieden 
€etheilt sind, so nenne ich das Theilungs-Verschiedenheit 
dey Takte; wenn gleich grosse und gleich getheilte Takte in 
ihren Theilen anders geformt sind, so nenne ich das Form- 
Verschiedenheit dér Takte. 

Alle tibrigen Unterschiede der πόδες, so viele ihrer existiren, 
Sind in den Aristoxenischen διαφοραί beriicksichtigt: κατὰ γένος 
(der geraden und der ungeraden Taktart), κατὰ μέγεϑος (2. B. 
Trochaeen und Ionici in der ungeraden Taktart), κατ᾽ ἀντίϑεσιν 
(ἰωνικοὶ ἀπὸ μείζονος und ἑωνικοὶ an’ ἐλάσσονος) u. 5. w. Nur 
der eine Unterschied, dass bei gleichem γένος, μέγεϑος und εἶδος 
zwei πόδες eine verschiedene Sylbenform haben kénnen, wie z. B. 
der eine ἐωνικὸς ἀπὸ μείξονος die Form +-vv, der andere +--, 
dieser Unterschied wiirde von Aristoxenus tibersehen worden sein, 
wenn nicht seine »διαφορὰ κατὰ σχῆμα ποδός““ eben von dem ver- 
schiedenen Sylbenschema des Versfusses zu verstehen wire. 

Es handelt sich bei dem σχῆμα stets um die Art und Weise, 
wie bestimmte rhythmische Zeitgréssen durch die μέρη tov ῥυϑ- 
μιξομένου ausgedriickt werden. Καλῶς δ᾽ εἰπεῖν τοιοῦτον νοη- 
τέον τὸ ῥυϑθμιξόμενον, οἷον δύνασϑαι μετατίϑεσϑαι εἰς χρόνων 
μεγέθη παντοδαπὰ καὶ εἰς ξυνϑέσεις παντοδαπάς Rh. 8 8. Besteht 
das ῥυϑμιξόμενον in den Sylben der λέξις, so kann es vorkommen, 
dass dasselbe χρόνου μέγεθος ὑπὸ μιᾶς συλλαβῆς καταληφϑῃ 
oder dass es ὑπὸ πλειόνων ξυλλαβῶν καταληφϑῇ; im ersteren 
Falle nennen wir den yodvog πρὸς τὴν ῥυϑμοποιέας χρῆσιν 
_ βλέποντες aovvGetog, im zweiten Falle σύνϑετος Aristox. 
§ 13 ff. Die διαφορὰ oynuatos ποδῶν besteht also darin, dass in 
einem πούς der namliche χρόνος ῥυϑμικός in der Sylbenzusammen- 
stellung ein ἀσύνθετος oder ein συνϑετος im Sinne der χρῆσις 
ῥυϑμοποιίας sein kann, wozu nach Aristid. p. 40 auch noch χρό- 
vot κενοί oder Pausen hinzukommen kénnen. 
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8 46b. 


Die σχήματα des susammengesetsten Taktes nach der Doctrin 
des Aristoxenus. 


Wird also das σχῆμα tov ἀσυνθϑέτου ποδός, das Schema des 
einfachen Versfusses, durch das, was die Metriker σνναέρεσις und 
λύσις der Sylben nennen, bewirkt (vgl. S. 223), so wird natirlich 
auch das σχῆμα des ποὺς σύνϑετος oder des Kolons durch 
Sylben-Auflésung und Sylben-Contraction veriindert. Speciell 
aber ist es beim σύνϑετος πούς zweierlei, wodurch die διαφορὰ 
σχήματος hervorgebracht wird. Nimlich 


1. das κῶλον ist entweder ein ὁλόχλῃρον oder es findet in 
demselben eine κατάληξις statt, entweder im Auslaute, wodurch 
es zum καταληκτικόν oder βραχυκατάληκτον wird, oder im Jnlaute, 
wodurch das χῶλον zum προχατάληκτον und δικατάληκτον wird; 


2. das κῶλον ist entweder ein xafagoy oder ein psxrow, das 
erstere enthilt nur Versftisse desselben yévog, in dem anderen 
hat eime μῖξις heterogener Versfiisse statt gefunden. 


Die διαφορὰ κατὰ σχῆμα wird also auf der Katalexis und 
auf der μῖξις der πόδες berulien. 


Katalexis. 


Dass die katalektischen Kola in ihrem rhythmischen Mege- 
thos den entsprechenden akatalektischen gleich stehen und darch 
welche Mittel der Rhythmopocie dieser Umfang erreicht wird, 
ist bereits oben § 33, 1 angegeben. Neben der nur eine Arsis oder 
Thesis am Schlusse des Kolons umfassenden χατάληξες gibt 
es auch eine βραχυκατάληξις, wortiber Hephaestion c. 8 lehrt: 
Βραχυκατάληκτα δὲ καλεῖται ὅσα ἀπὸ διποδίας ἐπὶ τέλους ὅλῃ 
ποδὶ μεμείωται. Die metrische Form 


ων L0G 


erscheint zuniichst als eine trochaeische Tripodie, aus drei voll 
stiindigen trochaeischen Versfiissen bestehend. Dies rhyth 
mische Mass von { Chronoi protui (ποὺς σύνϑετος évyedonpos) 
wird der trochaeischen Tripodie in der That zukommen. Aber 
hat dieselbe die rhythmische Geltung des brachykatalektisches 
Dimetrons, so fehlt ihr am Ende ein ganzer Versfuss, sie hat also dea 
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1ythmus einer trochaeischen Tetrapodie von 12 Chronoi protoi, 
ig nun am Schlusse eine das Megethos eines Trochaeus um- 
ssende Pause, mag eine τονή der Schlusssylben anzunehmen sein. 

Gemiass der metrischen Form 
iss auch die um eine Sylbe kiirzere Form 
+ brachykatalektisches Dimetron gelten kénnen, wobei das 12 - 
tige Megethos des akatalektischen Dimetrons durch eine Schluss- 
use erreicht wird, welche das Megethos eines vollstandigen 
ochaeus nebst der Arsis eines Trochaeus umfasst. 

Dikatalexis. 

Die Katalexis (und Brachykatalexis) trifft am haufigsten den 
islaut des Kolons, resp. des letzten Kolons einer Periode oder 
ies μέτρον. Es kann aber auch im Inlaute eines μέτρον eine 
italexis (oder Brachykatalexis) stattfinden. Solche μέτρα heissen 
i Hephaestion ,,covvagryta“. Dieselben werden bedingt durch 
> Prokatalexis (Katalexis im anlautenden Theile) und durch 
ikatalexis (Katalexis zugleich im anlautenden und auslauten- 
n Theile). Prokatalektische Metra haben akatalektischen, di- 
talektische haben katalektischen Ausgang. 

Auch innerhalb ein und desselben Kolons kann Prokatalexis 
er Dikatalexis stattfinden. . . 

Der von Hermann und Boeckh nicht beachtete Begriff der 
okatalexis steht zweifellos fest aus dem von Hephaestion p. 54 
3 mgoxatadnxtinov angefiihrten asynartetischen Metron der 
ppho ,,éx τροχαικοῦ ἐφϑημιμεροῦς καὶ διμέτρου ἀκαταλήκτου““ 

ἔστι μοι καλὰ πάϊς | χρυσέοισιν ἀνϑέμοισιν 
tutvuvsvutltutyusyusty, 
ernach wird ein x@dov δίμετρον, aus einer katalektischen und 
ier akatalektischen βάσις τροχαική bestehend, ein δίμετρον 
οχαϊκὸν προκατάληκτον zu nennen sein 

Der Begriff der Dikatalexis, ebenfalls von den friheren nicht 
achtet, ergibt sich mit gleicher Sicherheit aus Heph. p. 56, 
r von den aus 2. unvollstindigen Kola bestehenden μέτρα 
κῶλα " 


id 
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(das erstere aus 2 iambischen xatadnxrixa, das zweite aus 3 
puxta βραχυκατάληκτα — Hephaestion selbst nennt sie infolg 
seiner 4-sylbigen Messung der μικτὰ δέίμετρα καταληκτιχά") 
ein 6468 ,,duxarcdnxrov μέτρον ἀσυνάρτητον nennt Hie 
nach wird ein aus 2 katalektischen βάσεις teozasat beste 
hendes Kolon 

Ζῳ - ’ fue 
als ein δέμετρον ἰαμβικὸν δικατάληκτον aufzufassen sein; ein sus 
2 katalektischen βάσεις ἰαμβικαί bestehendes Kolon 

vid, vit 
als ein δέμετρον ἰαμβικὸν δικατάληκτον᾽" 
Ζέμετρον τροχαικόν 
tu tu ty “ὦ ἀκατάληκτον (2 akatal. Basen), 
ww ty tu + καταληκτικόν (1 akat. und 1 katal. Basis), 
wiv 2 £ βραχυκατάληκτον (1 katal. und 1 dikat. Basis), 
ty 4 «Ὁ 40 προκατάληκτον (1 katal. und 1 akatal. Basis), 
Ὁ 4 ty 4 δικατάληκτον (1 katal. und 1 katal. Basis), 

4 2 +4 τρικατάληκτον (1 katal. und 1 dikat. Basis), 

4 £ «(ὦ + τρικατάληκτον (1 dikat. und 1 katal. Basis), 
4 £ «ὦ 43 προκατάληκτον (1 dikat. und 1 akatal. Basis), 
tu “Ὁ 4 20 προκατάληκτον (1 akatal. und 1 prokatal. Basis) 
10,4 49 2 + δικατάληκτον (1 prokatal. und 1 katal. Basjs), 
11.4 4 + +4 τετρακατάληκτον (1 dikatal. und 1 dikatal. Basis). 


Diese Dimetra trochaica mit asynartetischen Bildungen sind 
neben den katalektischen in der dramatischen Poesie, namentlich 
bei Aeschylus iiberaus hiiufig. Beispiele: 
οὔτ᾽ ἔπαυσ᾽ ἐπ᾽ εὐλαβείᾳ Agam., 

. ταῦτά μοι μελαγχίτων Pers. 114, 

. ῥυσίβωμον ᾿Ελλά- [νων ἄγαλμα δαιμόνων Eum. 920, 
. καταί- [ϑουσα παιδὸς δαφοινὸν Choeph. 606, 

. πολλὰ μὲν γᾶ τρέφει Choeph. 585, 

. φοινίαν Σκύλλαν Choeph. 614, 

. ἅτ᾽ ἐχϑρῶν ὑπαί Choeph. 616, 

. ἀνταίων βροτοῖσι Choeph. 587, 

. καὶ δεδορκόσιν ποινάν Kum. 322. 

Durch die inlautende Katalexis (Dikatalexis, Prokatalexis) 
werden συλλαβαὶ παρεκτεταμέναι) bedingt, gedehnte Sylben, welch 
einen ganzen Versfuss, die Thesis und zugleich die Arsis der 


Lu 


οι δι νι wn me 


2 Ὁ -ἰ ὅ5 Om & De 


--— . 


*) Aristid. p. 98 Μ. 
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ben umfassen. Im Grunde ist auch der Trochaeus semantus 
1 der Orthius mit seinen 4-zeitigen Lingen so zu erkliren, 
is die μακρὰ τετράσημος die Function eines ganzen 4-zeitigen 
ktylus hat, und die Thesis und die Arsis des Versfusses zu 
er einzigen Linge zusammenzieht. Die drei 4-zeitigen Langen 
: Trochaeus semantus sind genau derselbe Rhythmus, wie ein 
ziges tripodisches Kolon des daktylischen Hexameters; zwei 
‘einander folgende semantische Trochaeen sind derselbe Rhyth- 
is wie der daktylische Hexameter. Im Gesange kommt beim 
nantischen Trochaeus auf jeden 4-zeitigen Versfuss eine ein- 
e gedehnte Lange, gleichsam der Cantus firmus, zu welchem 
gleichzeitige Krusis die einzelnen Versfiisse des Hexameters 
+h ihren 2-zeitigen Liangen und 1-zeitigen Kiirzen zur Dar- 
llung brachte. | 


Mischung der Versfisse. 


Nach der Theorie der Metriker ist μέτρον καϑαρὸν μονοειδές 
etrum uniforme) ein solches, welches aus gleichen Versfiissen 
steht; kommen verschiedene Arten von Versfiissen in einem 
1 demselben Metrum vor, so ist dasselbe entweder ein μέτρον 
(tov oder ein μέτρον ἐπισύνϑετον. Im letzteren Falle ist jedes 
‘ Kola, welche in dem Verse vorhanden sind, ein κῶλον xa- 
gov oder μονοειδές, die einzelnen Kola des Verses bestehen 
tht aus denselben, sondern aus verschiedenen Versfiissen. 
mmen aber innerhalb des Kolons heterogene Versfiisse vor, 
findet eine μῖξις ποδῶν statt, das κῶλον (resp. das ganze 
tron) ist dann ein μικτόν. 


ἐπισύνθετον YW Wh «οὐ twee 


κῶλον κῶλον 


μικτόν LW Δα ly Ly 
ed 


. κῶλον. 

Gottfried Hermann war der Ansicht, dass in den gemischten 
ad episynthetischen) Metren eine jede lange Sylbe eine 2-zei- 
e,, eine jede kurze Sylbe eine 1-zeitige sei (vgl. 8.5). Thm 
eniiber behauptete J. H. Voss, dass, wenn Daktylen (Ana- 
esten) und Trochaeen (Iamben) in einem und demselben 
strum verbunden seien, dass dann der Trochaeus seine Linge 

emer 3-zeitigen verlangere und dadurch von gleicher Aus- 
houng wie der 4-zeitige Daktylus werde (vgl. oben S. 6). 
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August Apel macht es umgekehrt: Der Daktylus erhalte dareh 
Verkiirzung seiner ersten beiden Sylben den Umfang eines 3- 
zeitigen Versfusses und werde somit dem Trochaeus gleich ge 
stellt (vgl. oben S. 51). A. Boeckh, welcher anfiinglich diese 
Messung Apels adoptirte, erkannte, in seinen Metra Pindari, dass 
sich Ajels Messung nicht mit den Angaben des Aristoxenus ver- 
einigen lasse. 

Ohne dass wir hier darauf einzugehen brauchen, wie Boeckh 
selber den Umfang der Daktylen und Trochaeen ausgleicht, haben 
wir uns alle zu Boeckhs Ansicht zu bekennen, dass jede Messung 
eine verfehlte ist, welche nicht vollstindig mit Aristoxenus fiber- 
einkommt, wenn dieser zu Anfang der rhythmischen Prolam- 
banomena des Psellus sagt: 

»Die Sylbe nimmt nicht immer das eine Mal dieselbe Zet 
ein, wie dus andere Mal; das Mass aber muss, insofern es Mass 
ist, beziiglich der Quantitit constant scin, und ebenso auch das 
Zeitmass beziiglich der in der Zeit gegebenen Quantitat; die 
Sylbe, wenn sie Zeitmass sein sollte, ist bezfiglich der Zeit nicht 
constant, denn die Sylben halten nicht immer dieselben Zeitgroseen 
ein, obwohl stets dasselbe Gréssenverhiltniss. Denn dass der 
Kiirze die halbe Zeit, der Linge das Doppelte derselben zukomnt..." 

Der Aristoxenische Satz tiber die Sylbendauer in der hier 
vorstehenden Fassung ist aus dem ersten Buche der Rhythmik, 
welches die einleitenden Punkte darlegt, entlehnt. Es ist zweifel- 
haft, ob Aristoxenus in jener einleitenden Partie das Gesetz Ober 
die Sylbenzeit vollstiindig besprochen hat. Der Satz ist am Ende 
unvollstiindig tiberliefert. Wir wissen nicht was fehlt. Sicher- 
lich aber wird Aristoxenus an ciner spiteren Stelle seiner Rhyth- 
mik auf das Megethos der Sylben zuriickgekommen sein. 

In der Form wie Aristoxenus in der Einleitung das Sylben- 
vesetz ausyesprochen hat, ist, wie gesagt, der Satz nachweislich un- 
vollstindig. Denn Aristoxenus’ Angaben tiber den Choreios alogos 
statuiren eine (als Liinge zu fassende) Sylbe, welche sich zu der be- 
nachbarten Sylbe wie 14: 2 verhilt, also nicht das Doppelte sein 
kann. An der Stelle, an welcher Aristoxenus das Sylbengesetz- aus- 
fiihrlich besprach, miisste angegeben sein, dass die irrationale 
Sylbe eine Ausnahme des Gesetzes vom Sylben-Megethos ist. 

Noch einen anderen Fall kennen wir, wo die Linge nicht 
das Doppelte der Kiirze ist. Derselbe ergibt sich aus den no- 
tirten Ifymnen des Dionysius und Mesomedes. Hier ist die ἰ 
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der Katalexis stehende Linge ohne Zweifel von einem grésseren 
als einem 2-zeitigen Megethos. Selbstverstandlich kannte auch 
die friihere Zeit der griechischen Musik die gedehnten Sylben 
der Katalexis: auch dem Aristoxenus mussten sie wohlbekannt 
sein, 

Diese beiden Thatsachen, der Chronos alogos und die ge- 
dehnte Linge der Katalexis, sind die einzigen Beschrinkungen 
des von Aristoxenus ausgesprochenen Gesetzes: 


ydie Lange ist tiberall das Doppelte der Kirze“. 


Es ist hier noch zu bemerken, dass Aristoxenus sich an der in 
Rede stehenden Stelle, gegen die alteren Rhythmiker wendet, 
Welche die Sylbe als rhythmische Masseinheit hingestellt hatten. 
Aristoxenus seinerseits behauptet: ,Die Sylbe ist kein rhyth- 
misches Mass, weil zwar das Grdéssenverhiltniss zwischen der 
langen und kurzen Sylbe immer dasselbe ist wie 2:1, aber 
im einzelnen Falle die Lange nicht der Linge, die Kirze 
nicht der Kirze gleich ist. Aus diesem Grunde statuirt Aristo- 
renus eime iiber den Sylben stehende rhythmische Masseinheit, 
len Chronos protos. Im Abschnitte vom Chronos protos (§ 12) 
agt Aristoxenus: ,Auf welche Weise die Empfindung zum 
Yhronos protos gelangt, das wird in dem Abschnitte von den 
‘akt-Schemata klar werden.“ 


Wir erlaiutern diesen Satz des Aristoxenus durch Folgendes: 

Ist der Chronos protos durch ein einzelnes Bestandttheil des 
thythmizomenon dargestellt, so ist dieses eine kurze Sylbe. 
\ber nicht jede kurze Sylbe hat die rhythmische Function des 
yhronos protos. 

In der dritten Harmonik § 8.9 sagt A.: , Man muss wissen, dass 
s die Wissenschaft der Musik zugleich mit Constantem und 
fariablem zu thun hat... Auch in der Rhythmik sehen wir 
Vieles von dieser Art. So ist das Verhiltniss, nach welchem 
lie Rhythmengeschlechter verschieden sind, ein constantes, wih- 
‘end die Taktgréssen in Folge der Agoge variabel sind. Und 
wirend die Megethe constant sind, sind die Takte variabel: das- 
ielbe Megethos, z. B. das 6-zeitige, bildet einen (iambischen) Einzel- 
‘akt und eine (trochaeische) Dipodie.“ 

 Offenbar beziehen sich auch die Unterschiede der Diaeresen 
und der Schemata auf ein constantes Megethos. Allgemein ge- 
sprochen: Die Rhythmopoeie erfordert viele und mannigfache 
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Bewegungen, die Takte dagegen, mit denen wir die Rhythmen 
bezeichnen, einfache und immer die némlichen Bewegungen-“ 
Dass in Folge der Agoge nicht bloss die _,,Taktgréssen“ 
variabel sind, sondern in erster Instanz die Chronoi protoi, das 
wird von Aristoxenus des weiteren ausyefiihrt in dem bei Por- 
phyrius erhaltenen Fragmente ,Ueber den Chronos protos“. 


Wir haben hiermit aus den Resten der Aristoxenischen 
Schriften Alles, was mit dem Gesetze vom Megethos der Sylben 
und dem rhythmischen Schema in Beziehung zu stehen scheint, 
zusammengestellt. 

Dass bis auf die genannten zwei Ausnahmen die lange Sylbe 
immer den doppelten Zeitumfang der kurzen hat, dass die 
Kiirze die Hilfte der Lange sein soll, ist etwas, was in den 
gewOhnlichen rhythmischen Formen der modernen Musik durch- 
aus nichts Aehnliches hat. Gewohnlich ist das Verfahren wie in 
den folgenden zwei Takten des Don Juan, wo der Chronos pro- 
tos durch eine Achtelnote dargestellt ist: 


Weg, auchausmei-nen  Blicken! 


| @=Fs st ES 
-τ — a -- 
nimm, nimmauchmirdas  lLe-ben! 


Wir brauchen nicht zu sagen, dass ilberhaupt in der mo- 
dernen Musik der Unterschied zwischen langen und kurzen 
Sylben sich als ein Unterschied zwischen betonten und unbetonten 
Sylben erweist. Die sprachliche Linge kann ebenso gut wie die 
sprachliche Kiirze die Function des Chronos protos haben. Jeder 
der beiden Verse aus Don Juan ist ein 16-zeitiges Kolon. Die 
erste Sylbe ist 6-zeitig, eme Linge sechs Mal so gross wie die 
folgende Kiirze, dreimal so gross wie eine jede der vier Langes 
am Kinde des Taktes. In der Zauberfléte Arie No. 3: 


Bild-niss ist be -zau-bernd schin 
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wie nochkein Au-ge je ge - sehn. 


Hier hat in jedem der beiden 16-zeitigen Kola die erste 
te den dreifachen Zeitumfang der darauf folgenden Note, 
Iche ihrerseits den rhythmischen Werth des Chronos protos 
_der Sechszehntel-Schreibung) hat. Aehnlich Don Juan No. 3: 


— SSS ς- o—- =f 


fiir den mein Herz noch gliht? 


So kommen iiberall in der modernen Musik Beispiele vor, 
ss innerhalb desselben Taktes oder Kolons die eine Note das 
2ifache Megethos einer anderen hat. 

Die Weise der griechischen Rhythmopoeie, wo durchweg 
1erhalb derselben Composition die eine Note das Doppelte der 
deren war, ist den modernen Componisten fremd. Joh. Seb. 
ich, der in seiner Rhythmisirung aus angeborener Genialitiat 
vieles mit den Griechen gemein hat, hat auch einmal eine In- 
‘umental-Composition (Wohlt. Clav. 2, 5 D-Dur-Praeludium), 
tiirlich ohne von griechischer Rhythmik etwas zu wissen, die 
mmtlichen Noten in dem von Aristoxenus angegebenen Zeit- 
rhiltnisse gehalten. Schwerlich diirfte bei Bach oder irgend 
1em der Neueren noch ein zweites Beispiel solcher Rhythmisi- 
ng zu finden sein. 

Die Kola dieses D-Dur-Praeludiums sind genau die der grie- 
ischen Metra episyntheta: lambische Tetrapodien mit daktyli- 
hen Tetrapodien je zu einem zweigliedrigen Verse verbunden: 


VL ub uh vi | tw tw tw «Π 


Wiahrend Bachs Wohlt. Clav. in den Fugen — ganz wie es 
istoxenus will — die Untheilbarkeit des Chronos protos (wenig- 
tens dem Principe nach) festhalt, nimmt dasselbe in den Prae- 
idien an der Zertheilung des Chronos protos so wenig Anstoss 
le die spiteren Componisten. Die ersten Zeilen des Bach’schen 


raeludiums lauten: 
R. Westrua., Theorie der griech. Rhythmik. 19 
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Vereinfachen wir diese Bach’schen Zeilen, indem wir den 
zertheilten Chronoi protoi die einfachen, ungetheilten substituiren 
und indem wir zugleich den von Bach angewandten Vortakt 
(die Viertelnote im Anfange der Unterstimme) hinweglassen, 80 
yewinnen wir folgendes der griechischen Metrik durchaus ent- 
sprechendes episynthetisches Tetrametron: 


Y= νψὝ «-- WF Vv -- « w= WV aw VY V - 
a 


Mit einer iambischen Tetrapodie ist eine daktylische zu einem 
episynthetischen Tetrametron verbunden, welches vollsta&ndig und 
in allen Stiicken das Aristoxenische Sylbengesetz testhilt, Bach 
hat niimlich eine den beiden Tetrapodien gemeinsame Takt: 
vorzeichnung 


Ο τ 


gegeben, in welcher sich das Vorzeichen (Ὁ auf die daktylische, 
‘2 auf die trochaeische (iambische) Tetrapodie bezieht. Bach 
zeigt durch das gemischte Taktzeichen an, dass die daktylische 
Tetrapodie (@) dieselbe Zeitdauer wie die iambische ('2) hat 
Wir wollen nicht anzumerken vergessen, dass Czerny’s Ausgabe 
des Wohlt. Clay. die ungebriiuchliche Vorzeichnung Bach's 2° 
dernisirt hat, indem er alles in den gewohnlichen 49 Takt um 
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wandelt hat. Der Rhythmus wird auf diese Weise culanter, 
rliert seine Kigenthiimlichkeit. Aber gerade diese Higenthiim- 
hkeit, durch welche das Bach’sche Praeludium gewissermassen 
die Musik des classischen Griechenthumes hinauf geriickt 
rd, darf durch keine Modernisirung verwischt werden, wenn sie 
cht eines guten Theiles ihrer, ich méchte sagen, archaischen 

hénheit verlustig gehen soll. 


In dem episynthetischen Tetrametron des Bach’schen Prae- 
liums ist nicht jede Kiirze der Kiirze, nicht jede Lange der 


nge gleich — die iambische Kiirze hat Bach als ,\, die 


ktylische Kiirze als .\ angesetzt, aber die Lange, mit Aus- 
hme der katalektischen Linge eines jedén Kolons, ist immer 
s Doppelte der Kiirze; die 4-zeitigen Langen (Viertelnoten) in 
r unteren Stimme der daktylischen Kola sind σπονδεῖοι μεί- 
veg und als solche dikatalektische Dipodien. 


Wie lasst sich der Gréssenwerth der einzelnen Noten nach 
tikem Masse bestimmen? Ks ist das nicht so einfach, denn 
ch hat eine Vorzeichnung, welche zwei verschiedenen Takten, 
m (~-Takte (daktylische Tetrapodie) und dem 12-Takte (tro- 
aeische Tetrapodie) gemeinsam ist. 

A. Gehen wir von dem Vorzeichen des ©-Taktes aus (der 
trapodie aus 4-zeitigen Versfiissen), dann ist die Kiirze des 
ktylus als Chronos protos aufzufassen und als kleinste rhyth- 
sche Masseinheit = 1 anzusetzen. Die Kiirze des’ Trochaeus 
mbus) ist dann das 4-fache des Chronos protos (= 14 Chro- 
s protos). 


23 14 23 14 δὲ αὶ 4 


ES 
-- -- nm VV ~ VV -- 
2 2 211 211 4 
νυν ὅν. οι “TT 


19* 
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B. Gehen wir von dem Taktvorzeichen 1? aus (Tetrapodie aus 
vier 3-zeitigen Versfiissen), dann ist die Kiirze des Trochaeus 
als Chronos protos aufzufassen und als kleinste Masseinheit 
(= 1) anzusetzen; die Kiirze des Daktylus ist dann ktirzer als 
diese Kiirze des Trochaeus, sie betrigt ὃ des Chronos protos. 


111 111 #1141 8 


Bellermanns Anonymus de mus. gibt ein Verzeichniss der 
in den melischen μέτρα μονοειδῇ oder χαϑαρά vorkommenden 


Sylbengréssen 
μι 5-zeitig, 


— 4-zeitig, 
— 3-zeitig, 
— 2-zeitig. 


Das sind siimmtlich rationale syllabae longis longivres. In dem | 
Bach’schen Praeludium wtirden wir nach antiker Anschauung 
folgende irrationale syllabae longis longiores haben 


— 2%-zeitig, 
— 2}-zeitig, 
— 1}-zeitig, 


die letztere hat zugleich die Function als leichter Takttheil des 
antiken χορεῖος ἄλογος. 

Alle diese rationalen und irrationalen Lingen kénnen ἘΠ 
auch in der modernen Musik héren, denn wir finden sie (bis auf 
die 5-zeitige Liinge) in jener Composition des grossen Meisters 
Joh. Seb. Bach, welche dieser unbewusst in dem Aristoxenischen 
(iesetze des griechischen Sylbenmegethos gehalten hat. 

Den rationalen und irrationalen Liingen der griechisches 
und Bach’schen Melik stehen vier verschiedene Kiirzen zur Seite 


8. 46. Die Aristoxenischen σχήματα ποδικά. | 293 


υ 1}-zeItig, 
υ 14-zeitig, 
υ l-zeitig, 
υ £-zeitig, 


die mittlere eine rationale, die anderen irrationale Kiirzen. 

Trotz ihrer dreifachen Zeitdauer hat die Kiirze stets die Function 
des Chronos protos, die 1-zeitige wie die 4- und die }-zeitige. 
Es geschieht, wie Aristoxenus im Prooimion der dritten Harmonik 
sagt, διὰ τὴν τῆς ἀγωγῆς δύναμιν, wenn sie bald eine 1 -zeitige, 
bald eine 14-zeitige, bald eine 14-zeitige, bald eine }-zeitige ist, 
wenn mit Kinem Worte im Schema des zusummengesetzten Taktes 
die einzelnen Versfiisse, aus denen er besteht, ihr jedesmaliges 
Rhythmengeschlecht constant festhalten, wahrend das Zeitmegethos 
derselben verschieden ist. Das ist der Grund, weshalb Aristoxenus 
in seinem Abschnitte vom Chronos protos (§ 11) auf den Ab- 
schnitt vom Taktschema verweist: ,,Ov δὲ τρόπον λήψεται τοῦ- 
τον ἡ αἴσϑησις, φανερὸν ἔσται ἐπὶ τῶν ποδικῶν σχημάτων." 

Fiir andere als die genannten irrationalen Lingen und Kiirzen 
lisst das Aristoxenische Sylbengesetz nicht Raum: man versuche 
irgend eine andere zu statuiren, es wird dieselbe, welcher Grésse 
sie auch sei, der Bestimmung, dass die Lange stets das Doppelte 
der Kiirze sein miisse, widerstreiten. 

Die melische Sylbenmessung der Griechen ist nothwendig 
dieselbe gewesen, wie im zweiten D-Dur-Praeludium des Wohl. 
temperirten Clavieres. Nur unter dieser Voraussetzung ist der 
Aristoxenische Satz von dem Verhiltnisse der Lange zur Kiirze 
verstiindlich. 

Noch zwei andere Zeitwerthe der Kiirze gibt es, jedoch 
einer Kiirze, die nicht die Function des Chronos protos hat 


ν 1}4-zeitig, 
υ 2-zeitig. 


Das ist die Doppelkiirze, welche bei den aeolischen Lyrikern 
als Anfangsfuss eines gemischten Kolons steht, isodynamisch mit 
dem Trochaeus, lambus, Spondeus. Hephaest. c. 7: 


Ἔρος δ᾽ αὖτε μ᾽ ὁ λυσιμελὴς dover 
γλυκύπικρον ἀμάχετον ὕρπετον. 
᾿4τϑί, σοὶ δ᾽ ἐμέϑεν μὲν ἀπήχϑετο 
φροντίσδην, ἐπὶ δ᾽ ᾿ἀνδρομέδαν πότῃ. 
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Unter Voraussetzung der Vorzeichnung des _ gemischten 
Taktes ( Ὁ sind die verschiedenen Anfangsfiisse dieser 4 Kols 
zu messen: 

Ἔρος δ᾽ γλυκύ "Archi φροντίσ. 


ee dfs odd de 
Ks ist kaum anders méglich, als dass der pyrrhichische 
Anfangsfuss der aeolisch-daktylischen Tetrapodie dasselbe Mass, 


wie der spondeische gehabt hat; bei der Messung nach dem 
Taktvorzeichen & 


2 2 2 2’ 
bei dem Taktvorzeichen t7 

“ἢ πῃ. 
Dass eine Doppelkiirze genau denselben rhythmischen Werth hat, 
wie eine Doppelliinge, muss auffallen. Aber es fehlt dafir nicht 
un einem Zeugnisse der Alten. Es gab nimlich metrische Lebr- 
biicher, in welchen nicht wie bei Hephaestion der Satz stand, 
dass die Kiirze eine 1-zeitige, die Linge eine 2-zeitige sei (,das 
wissen auch die Knaben“ sagt Fabius Quintilianus), sondern es 
gab auch sulche, in welcher der Satz von einer Korze, welche 
kiirzer als die Kiirze sei, von einer Linge, welche linger als die 
Liinge sei, ausgesprochen wurde. Vermuthlich stand dieser Satz 
auch in einem umfangreicheren Werke des Hephaestion. Diony- 
sius de compositione verborum ist die iilteste der uns erhaltenen 
Quellen, welche jenen Satz tiberliefert; die zweite sind Longins 
Prolegumena zu Hephaestion; dann wird dasselbe von lateinischen 
Metrikern berichtet, fast tiberall mit nahezu den gleichen Worten, 
so dass eine gemeinsame Quelle (Aristoxenus?), aus der auch 
schon Dionysius geschépft hat, zu Grunde legen muss. 


Wir lesen bei Dionys. comp. verb. 11: Ἢ μὲν πεζὴ λέξις 
οὐδενὸς οὔτ᾽ ὀνόματος οὔτε ῥήματος βιάζεται τοὺς χρύνους οὐδὲ 
μετατίϑησιν. ἀλλ᾽ οἵας παρείληφε τῇ φύσει τὰς συλλαβὰς τας τε 
μακρὰς καὶ τὰς βραχείας, τοιαύτας φυλάττει. ἡ δὲ ῥυϑμικὴ καὶ 
μουσικὴ μεταβάλλουσιν αὐτὰς μειοῦσαι καὶ αὔξουσαι, ὥστε xol- 
λάκις εἰς τὰ ἐναντία μεταχωρεῖν. οὐ γὰρ ταῖς συλλαβαῖς ἀπεν: 
ϑύνουσι τοὺς χρύνους. ἀλλὰ τοῖς χρύνοις τὰς ovddaBas. De 
Prosarede nimmt die Sylbenquantitit, wie sie durch die Sprache 
an sich yegeben ist, ohne die Lingen und Kiirzen in ein aus 
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rer sprachlichen Natur nicht folgendes Zeitmass einzuzwingen, 
e bestimmt die Zeitdauer nach der natiirlichen Sylbenbeschaffen- 
it. Die Rhythmik und Musik aber bestimmt die Sylben nach 
φόνοι“, d. i. Zeitmassen, welche aus dem Begriffe des Rhyth- 
us folgen, sie verdéndert die natiirliche Prosodie der Lingen 
ie der Kiirzen, indem sie diese bald tiber die gewéhnliche Sylben- 
er hinaus ausdehnt, bald in ihrem Zeitumfange verringert; 
t gehen sogar Liangen und Kiirzen in einander iiber, d. ἢ. Linge 
id Kiirze erhalt den gleichen Zeitumfang.*) 

Im 17. Capitel redet Dionysius von einer waxga τελεία (der 
‘wohnlichen 2-zeitigen Linge) und einer verkiirzten μακρά. 
dem wir die Ausdriicke μειοῦσϑαι, αὐξάνεσθαι und τελεία auf- 
hmen, werden wir die von Dionysius angedeuteten Sylben- 
rmen der Rhythmik folgendermassen bezeichnen kénnen: 


μακρὰ ηὐξημένη βραχεῖα ηὐξημένη “ 
μακρὰ τελεία βραχεῖα τελεία 
μακρὰ μεμειωμένη βραχεῖα μεμειωμένη. 


Die Worte ὥστε πολλάκις εἰς ἐναντέα μεταχωρεῖν"“ finden 
re Bestaétigung durch Longin proleg. ad Hephaest. § 6 und 
arius Victor. p. 53. 


Longin: 
'αφέρει ῥυϑμοῦ τὸ μέτρον, ἧ Differt autem rhythmus a metro, 
TO μὲν μέτρον πεπηγύτας ἔχει quod metrum certo numero 
τοὺς χρόνους, syllabarum ac pedum finitum 
΄ e sit, 
δὲ ῥυϑμὸς ὡς βούλεται EAxse rhythmus autem ... ut volet 
τοὺς χρόνους. protrahit tempora, 
λλάκις γοῦν καὶ tov βραχὺν ita ut breve tempus plerumque 
χρόνον ποιεῖ μακρόν. ἡ longum efficiat, longum con- 
trahat. 


*) Kine Erklérang dieses Satzes finden wir nur bei der oben ange- 
mmenen Messung des Pyrrhichius und Spondeus am Anfange der aeolisch- 
ktylischen Kola. Wenn Dionysius sagt: ,,@ote πολλάκις εἰς τὰ ἐναντία 
ταχωρεῖν und wenn es bei Longin heisst πολλάκις γοῦν καὶ τὸν βραχὺν 
ιεὲὶ μακρόν, so diirfte dies wohl zu verstehen sein, wenn wir annehmen, 
ss der Berichterstatter, dem Dionys und Longin hier folgen, den Alcaeus 
d die Sappho zur Lieblingslectiire und zum Liebliogsstudium gemacht, 
e dies Hephacstion in seinem Encheiridion entschieden gethan hat. Dort 
ren ja die pyrrhichischen Anfangsfiisse so zahlreich vertreten, dass der 
sdruck πολλάκις (ungenau bei Mar. Victor. ,,plerumque‘) in seinem vollen 
chte ist. 
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Dasselbe ist auch bei Diomedes p. 468 Keil zu lesen: 

Rhythmi certe dimensione temporum terminantur et pro 
nostro arbitrio [= ut volet Victorin, ὡς βούλεται Longin] nunc 
brevius arctari [= longam contrahit], nunc longius provehi [== pro- 
trahit tempora] possunt. 

Ks ist nicht zu bezweifeln, dass dies Alles aus einem ge- 
meinsamen griechischen Oriyinale herstammt. Unter den χρόνοι 
des Longin und den tempora des Victorin sind die Sylbenzeiten 
zu verstehen. Bei Diomedes heisst es rhythmi statt tempora, 
aber dies ist wohl nur auf Rechnung des fliichtigen Excerpirens 
zu setzen, im Originale war sicherlich das protrahi auf die tem- 
pora bezogen, welche unmittelbar vorher (dimensione temporum) 
erwiihnt werden. 

»Wie der Rhythmus es erheischt (pro nostro arbitrio), nimmt 
er bakd Dehnungen, bald Kiirzungen der Sylben vor, oft ver- 
lingert er die Kiirze und ebenso verkiirzt er die Linge.“ Das 
ist es, was wir aus dem Berichte der Metriker erfahren. 

Sind wir hier tiber das Vorkommen einer verkirzten Linge 
und einer verliingerten Kiirze belehrt, so lernen wir aus einer 
anderen Stelle des Mar. Vict. p. 49, dass in der melischen Poesie 
auch eine verliingerte Linge und eine verkiirzte Kiirze gebrauch- 
lich ist. Musici qui temporum arbitrio syllabas committunt in 
rhythmicis modulationibus aut lyricis cantionibus per circuitum 
longius extentae pronuntiationis tam longis longiores, quam rur- 
sus per correptionem breviores brevibus proferunt.*) Dasselbe ist 
auch in einem kurz vorausyehenden Satze gesagt: Musici non 
omnes inter se longas aut breves pari mensura consistere (vgl. 
Aristox. ap. Psell. 1 μεγέϑη μὲν γὰρ χρύνων οὐχ del τὰ αὐτὰ 
κατέχουσιν αἴ ovddapat), siquidem et brevi breviorem et longa 
longiorem dieant posse syllabam fieri. 


*) Caesar vereucht an diesen Stellen in allerlei Weise herumsumikeln 
und miht sich ab, den richtigen Sinn zu entstellen: cs solle darin vom 
langeameren oder rascheren Tempo die Kede sein -- oder es bezichen sich 
jene Stellen nicht auf den rhythmischen Sylbenwerth, sondern auf die 
durch hinzutretende Consonanten verlingerte Zeitdauer der Vocale; von 
einer brevi brevior solle hier gar nicht gexprochen sein. Wir halten es 
um so weniger der Miihe werth, auf solche Deuteleien n&her einzugehen, 
weil Caesar alle diese verschiedenen rhythmischen Sylbenwerthe, fir welche 
er die Metriker nicht als Zeugen gelten lassen will, schliesslich s&mmtlich 
als richtig gelten liisst und selber vielfach nach unserem: Vorgange damit 
operirt. 
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Syllabae longis longiores, Sylben, welche linger als die 
Lange sind. Dies sind zunachst die Sylben der Katalexis: in 
der Messung A. der 8. 291 die 4-zeitige Lange der daktylischen 
Katalexis, in B. der 8. 292 die 3-zeitige Lange der trochaeischen 
Katalexis. Ferner, ausserhalb der Katalexis in A., die Lange des 
Trochaeus = 2%, die des Daktylus = 2. In B..die Linge des 
Trochaeus = 2, wihrend-die des Daktylus nicht grdsser als 2} ist. 

8yllabae brevibus breviores, Sylben, welche kirzer als 
die Kurze sind. In A. ist die Kiirze des Trochaeus eine 14- 
zeitige, die (kiirzere) Kiirze des Daktylus ist eine 1-zeitige. In 
B, ist die Karze des Trochaeus eine 1-zeitige, die (kirzere) 
Kirze des Daktylus eine j-zeitige; denn die vier Kirzen des 
4-zeitigen (daktylischen) Fusses nehmen denzelben Zeitwerth 
ein, wie die drej Kitrzen des 3-zeitigen (trochaeischen) Fusses, 
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Κρό-νου παῖδ᾽ ἐς ἀφ - ve - ἂν [ - κο-μέ - νοις 


Als ein festes Resultat der Aristoxenischen Rhythmik darf 
folgendes gelten: | 
Jeder Versuch, die gemischten Metra der Griechen durch 
moderne Notenwerthe auszudriicken, irrt, wenn man nicht 
gemischte Taktvorzeichnungen annimmt, ungleich mehr 
von dem wirklichen Rhythmus der Griechen ab, als wenn man 
der metrischen Schemata der Alten sich bedient. Ausser in 
der Katalexis und dem irrationalen Versfusse ist die Lange 
stets unabanderlich doppelt so gross wie die Kiirze. Aber die 
rhythmische Agoge gibt unter Festhaltung des Gesetzes der 
Sylbenwerthe dem 4-zeitigen Versfulse denselben Zeitumfang 
wie dem 3-zeitigen. 
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Tempo... 1... +4. 2 eee 87 
Terentianus Maurus. ..... 204 
Terpander. ........-. 243 
Tetartemorion .....4... 240 
TetrapodischeTakte inBeethovens 
Clavier-Sonaten. ...... 260 
Tetrasemos. . ........ 160 
Theoretikon und Paideutikon des 
Aristides. . ........ 22 
Tone... 1 ee ee ee 178 


Triy’astos tetrasemos und okta- 
semos 197, 201 
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Seite 

Trochaeus semantus ..... 239 
Trochaioeides und Iamboeides 

bei Aristides. . .... . . 133 
Trochaeische Tripodien bei Bach, 

Beethoven. ........ 267 

Varros Metrik. ....... 204 


Versftisse: Classification bei den 


Metrikern .. 2... 2.2... 212 
— der ersten, der zweiten Anti- 

pathela. ......... 215 
J. H. Voss. ....... 5, 6, 8 


Η. Weil tiber die erste Auflage 

der Rossbach - Westphalschen 
Metrik ........2.. 10 
Ueber die Zahl der Semeia . 12 
Ueber d.Chronoi rhythmopoiias 127 

Ueber die topische Bewegung 
der Stimme. ....... 46 


Zweige der musischen Kunst. . 34 
Zweite Antipatheia. . . . 216, 224 


Druckfehlerberichtigung. 


S. 69, Z. 2 v. u. ,,dienende Gruppe" statt ,,dauernde Gruppe“. 
8. 107, Z. 17 v. ἃ. ,longam habeat, thesis (in thesi lib.)“ ... Keil: 
longam habeat in¢cipientem), thesis vero contraria. 


R. Wusrpaan, Theorie der griech. Rhythmik. 
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U bersicht 
der in der zweiten Hialfte des Jahres 1884 


von 


b. G. TEUBNER in LEIPZIG 


versandten 


neuen Bucher, Fortsetzungen 


und neuen Auflagen. 


I. 
Philologie und Altertumnswissenschaft. 
A. Neuigkeiten. 


Abraham, G., studia Plautina. Besonderer Abdruck aus dem vierzehnten 
Supplementbunde der Jahrbiicher fir classische Philologie. (G6 δ. gr. x. 
veh. ἃ. ff 2.00, 

Beloch, Julius, die attische Politik seit Perihles. ‘IV ἃ. 371 8.) 0 er. 8. 
gehoon. Se τοῦθ, 

Catullus. Die Gediehte des Catullus, Merausgegeben und erklirt von 
ALEXANDER Rigen. i XLIDD wu. 258 δι), gr 8. gel. ff 1.-- 

Ciceronis, M. Tulli, ad ἡ. Brutum orator. Recensuit F. Herenrces, 
IXAXAVITI τ. 86 δι gros gel. ἢ. off 8.20. 

Kusebli ecanonum epitome ἐχ Dionyaii Telmaharensis cbronice petita. Sociata 
Gpera verterunt noti-que illustrarunt CaAkoLUs SIEGFRIED ct ΕΝ ΟΝ 
(ΕΖ 1. ὙΠ κι. Ὁ 4. gel oo of ὦν -π 

Glossae nominum edidit Grstaves ρέμα. Aceedunt ciusdem opusculi 
Wlossographica colleeta a Guyenaro Goniz, ὝΧΥΠΠ ul eel So gr κ᾿ 
web. om. fi HL. 


Jeep, Dr. Ludw., Quellennntersuchungen za den griechiseheu Kirchen- 
historikhern, Besond:erer Abdruck aus dem vierzehnten Supplementbaud+ 
der Jahrbacher fiir clavsi-che Philologie, ΤΩΝ 8.0 gros. geh. nf 2.40, 

Kuhnert, Ernst, Statue und ¢rt in ihrem Verhiltnis bei den Griechen. 
Line archaologische Uutersuchunye. Besond:s rer Abdruck aus dem vier- 
zelnten Supplementbarde der Jahrbucher fur classisehe Philologie, ΜῈ ΝΟ 
WoL Tafel mit Abbildunaen, ger δ. pehoom ff a. 

Meissner, Carolus, de iambico apud Terentium septenario. Gao S20 ars, 
geh. me ff Τα, 

Fest-chritt zur 37. Versummluag deutscher Philolugeu unl Schul- 

Taster zu Dessau, 


I. Philologie und Altertumswissenschaft. 


Jahrbiicher fiir classische Philologie. Herausgezeben von Dr. AL¥YRED 
FLECKEISES, Professor in Dresden. Vierzehnter Supplementband. Erstos 
Hoeft. (338 8.} gr. 8. geh. τι. ff 6.— 

Inhalt: Der Adler und die Weltkugel als Attributo des Zeus in der 
griechischen und rémiachen Kunst. Von Dr. Aari ΝΗ. — Quellenunter- 
suchungen zu den griechivxchen Kirchenhistorikern. Von Dr. Lider, Jeep, — 
Studia Plautinua. Von G. A4rauham. — Statue und Ort in ihrem Verhaltnis bei 
den (rriechen. Fine archiologische Untersuchung. Von Ernst Auhnert. 


—- neue, fiir Philologie und P&dagogik. Herausgeg. von Dr. ALruzp 
Freckttskn und Dr. Hrresaxn Masics. 12. uw. 180. Band. 1884, 
πο». Heft. Jihrlich 12 Monatshefte. gr. & on. of 30.— 


Lexikon, ausfihrliches, der griechischen und rémischen Mythologie. Im 
Verein mit Tu. Birr, O. Cresivs, Bo ENGeumann, Εν Faunurercs, A. 
Fouascn, A. FurtwAnover, A, Kiutamann, 0. MeLrznk, Ep, Mrysr, 
R. Peter, A. Preunrer, A. Rarp, A. REIFFRRSCHEID, K. SEELIO“R, H. 
W. ΝΎΘΙΙ L. v. Syprn, EB. TurnAmMeR, P. WerzsAcker, L. Westar, (ἃ, 
Wissowa, E, WerRNER u. a. unter Mitredaktion von Th. ScorEetner 
herauyg. von W. H. Roscukr. Mit zahlreichen Abbildungen. Funtte 
Lieferung. [S. 709—&6.> Lex.-8. geh. Preis jeder Lieferung n. 4 2.-- 

Servii Grammatici quai feruntur in Vergilii carmina commentarii. Recen- 
suerunt Gikonerms Tino «ef WEKMANXUS Haden, Vol. 11. tase. 11. In 
Aeneidos libros IX—XII commentarii. Kecensuit GrorGies Tine, [X Ν, 
u. S. 307—ti50.)) gr. 8. geh. nm. fl 10.— 


Neuere Sprachen. 


Hugo, Victor. Eine chrunologisch geordnete Auswahl seiner Gedichte 
mit Einleitung und Anmerkungen zuin Gebrauch in den obern Klassen 
hoherer Lehranustalten in drei Heften herausgegeben von K. A. Manin 
HARTMANN, gr. δὶ. pveh. 11. Heft. (LVu. 115 8.) 1.50. LM. (Schlufs}- 
111, FLV τὶ. 120 δι, £4 1.50, 

Zur Summhing von Sehulausygaben franzésischer Schriftsteller mit 
deutschen Animerkungen. 


C. Neue Auflagen. 


Ebeling, Dr. Heinrich, Schulwirterbuch za Caesar mit besonderer Rertick- 
sichtigung der Phraseologie. Dritte Auflage, bearbeitet von Dr. A. Drager, 
Direktor des Konig] Gymnasiums zu Aurich, "1D uu. 100 S22 ar 8. geh, 
ει 1.- 

Saade, Dr. 3)., vorm. Ὁ ΒΟτΙσητιτ am Gymnajinm su Sividberg, Werterbud yu 
Den Yebensbejdretbungen Des Cornelius Repos. χὴν den Schulgebrauch 
herausgeyeben. Achte verbeijerte Muflage. “VILL uw. ty Φ.} 8. geb. 0 1. — 
Whit bem Text bes Nepus #4 1.30. 

Jw Diejer neuen Παρ find and) die verictedencr nenen Tertansgaben 
vor AUndrejeu, Cobet, Fedeijen, Weidner wu. a. qleihmadfig bericdiictigt. 

Roch, Dr. (Στ, N.S. Eroteiior und. citteridaiel Livland. Wyntnatialdirettor, 
ariehifhe Shulgrammatif any (πὸ die (ταῦθ: ΠῚ ter verglerdienden Sprade 
jorjduig. ούτε Wetlage, UXVE a see 2 ῃτ κι geh. π. ff 2.80, 


Meifner, Dr. Karl, Ercjeiier am Herjogl Karlegumnajiim αὶ Bernburg, tury 
Aciabte lateinijhe Synonymil nebyt einem Mnutibarbarns. Aiur den Schul- 
sebraud) bearbeitet. sircite verbeijecte {Πρ}. ΤΙΝ ou. τῷ Φ. gr. ὃ, fart. 
fl 1.— ve 

Nattke, Ἐτοῖ, Dr., Direftor διὰ Syonmafiumes ju Wohlar, Matertalien yum Wher: 
jefe aud dem Tentidgen ins Yateinijdhe. Fite Οὐ Brimaner und 
Studrerende Pec ἘΠ Γαδ wa τσ ποῦ τ und nit einem Kontanwitiar vere 


’ 


jeben.  {weite vermedrte Waflaye. “VIR uw. 138 ΣΦ gr. Νὶ ge. #0 1.80. 

Plauti, T. Macci. comoediae. Recensuit, instrumento erities et proleze- 
menis auxit Feepericou~ Riescuegnrs sociis operae adsumpus (Στ Ἄν 
Lorws, Grekete Gortz, Paibprerceo Scuoxne. lami l fase. 1: Trinum - 
mus. Kt ἀν το: VT. Macci Plauti Trinumimus. Keeeusuit Fronts 
Rrrsacminis, Editio tertin a Froprgico SCuornL recognita, ΝΙΝ ιἱ. 
LO ΜΝ} Μτὸ δι ΜῈ}, ἢ I oe, 


IV. Theologie. V. Litteraturgeschichte. 


IV. 


Theologie. 
A. Neuigkeiten. 


Dibeline, Dr. Franz, Confiftorialrath, Euperintendent umd Pastor primarius 
an det Rreustirde gu Xresben, sei Predigten beim Μη σε} εἴ in Dresden 
qebalten. [30 SG.) gr. 8, gel. un. ff —.0 

Ter Reinertrag ΠῚ gum Veften bes Nirchenbanionds ber Deesdner ἡ πὲπ 
arineinde bejtinunt. 


B. Fortsetzungen. 


Cafualprebigten in Beitraigen namhafter Geiftliden ber evangelijd-(utherifden 
Rirche Deutidlands, herausgegeben von Gujtav VLeouhardi, Licentiaten 
ber Theologie und “farrer yn Licdaiy. Hwette Sammlung. Fituites Heft. 
Wutritts und Whichiebepredigten And unter bem Titel: Wir 
predigen Jejum Chriftum. Antritte= und Wbichiedsyredigten in ei. 
trdgen nambafter Geiftlichen der evangelijd-lutherifdjen Rirde Dentidlands. 
{Xu 80 S.) gr. & geh. $ 1.— 


-- -—- Sedbfted Heft: Uuptagspredigten. Aud unter bem Titel: Thue 
Hue mein Voll. Butagapredigten in Veitrdgen nambafter Geijtliden der 
evangeliid: lutherifdien Rirde Teutidlands. -Viluwt2 S.) gr. δ. οὐ), #4 1.— 


Paftoralblatter fir Homiletif, Matehetif und Seelforge. Bu Berbindung mit 
mehreren Geiftlicen herausgegeben von G. Leonhardi und C. Simmer: 
mann, evangel lutheriiden Efarrern iim Ronigreiche Gadjen. Neue Folge 
ber prattiid) theologiicien YBeiticrift: ,,Weleg und Beugnis’. Biergehuter 
Hand (der gangen Reihe: Sedhsundzwanasigfter Vand), ist. Heft ἴ.-- 1}, 
Juli—Deqember. gr. 8. Rabrlid) 12 Hefte. Whonnementspreis halbjahrlicd) 
ne 6 4.80, mit fatederijchem Beiblatt mn. M4 δ. 60, 

Nierteljahrsfchrift, tatehetijde, fir Geiftlihe und Lehrer. Cin Beiblatt der 
Raftoralblatter fiir Homilctif, Ratedheti! und Seeljforge. Herautgegeben von 


W. Meonbardi und δ. Simmermann. Bwangigfter Jahrgang. 1584. gr. 8. 
won. 4 Deft. Jahclidy 4 Hefte ἢ. £4 3.60. 


C. Neue Auflagen. 


Wiener, W., und GS, Leonhardt, V. 1). M., Ane heiligen GHerde.  Sehrijt 
anelesiagen wid Mebete nebit Lofung und Lied. Gin Lurbadtebudy [τ dyriit- 
τἀν qebildete Kamilion, insteicntere fiir bas να ποὺ Bratrbaws. Sugletd 
ein homilettches Mepertorium tiber alt) und mentirchlide Beritopen.  srocite 
Sterevtny Musgabe. 1:.-1|Π, Mrefermmp. FS. 1-160.) gros. geb. ἃ “{1.- 


V. 
Litteraturgeschichte. 


Archiv fiir Litteraturgeschichte. Werausgegeben von Prof. Dr. FRANZ SCHNOKR 
vos CanonsreLp, K. Bibliothekar in) Dresden. XIE. Band. 1. Heft. 
Preis fur den Band von 4 Heften n. f€ 14.— 
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Ubersicht 


der in der zweiten Hialfte des Jahres 1884 


b. G. TEUBNER iy LEIPZIG 


neuen Bucher, Fortsetzungen 


und neuen Auflagen. 


I. 
Philologie und Altertumswissenschaft. 
A. Neuigkeiten. 


Abraham, G., studia Plautina. Bosonderer Abdruck aus dem vierzelinten 
Supplementbande der Jahrbicher fir classische Philologie. ΓΟ δὴ gr. x, 
eh. m. fe 1.00, 

Beloch, Julius, die attisehe Politik seit Perikles. (IV ou. 371 Κι} yr. ἃ. 
keh. on. fé 7.60, 

Catullus. Die Ciediechte des Catullus, Ierausgegeben und οὐκί σι von 
ALEXANDER Rigsb. SXLITL a 288s δ] gro. gel. εξ 1.-ὁἡ 


Ciceronis, M. Tulli, ad ΜΝ. Brutum orator. Reeensuit FL Herrpraes, 
IXXAVITE wo S6 8. gros. gehe τὰν O22). 

Busebii canonmm epitome ex Dionysii Telanaharensis chrenico petita, Soviata 
opera verterunt noti-que illustrarunt CAROLUs SIbGEELED ¢t HgNEicus 
(«πὰ πη TVIlL ul vi δὲ; 4. gehsom fe ἃ. -π 

Glossxe nominum edidit Grsraves Lokwr. Accelunt ciusdem opuscule 
vlogsouraphica collecta a ἀπόπ (ΟΖ. TXVITD τ 900}. So gr δ. 
eh, h. AL (), -- 

Jeep, Dr. Ludw., Quellenuntersuchungen zu den griechischen Kirehen- 
historikern. Busonderer Abdruck aus dem vierzeheten Supplementbands 
der Jahrbiicher fiir classische Philologie, ἼΣΗΝ, gr Ss. yeh. m off 2.10. 

Kuhnert, Ernst, Statne und Ort in ihrem Verhiltnis bei den Griechen. 
Line archiologische Untersuchune. Besond rer Abdruek aus dem vier- 
zehnten Supplementbande der Jahrbiicher fur clas-ische Philologie, “Hi 3. 
nol Tafel mit Abbilduiegen.) gro. gel 6 2.— 

Meissner, Carolus, de iambico apud Terentium septenario. (ou 8.00 ur. >. 
Heh. ou. fe 2.50. 

Festschrift) zur ὅτ, Versaminiung deutseher Vhilologen und Schul- 
manuper χὰ Dessau, 


Jahrbucher fiir classische Philologie. Herausgegcben von Dr. ALYRED 
FLECKKISEN, Professor in Dreaden. Vierzehnuter Supplementband. Erstes 
Heft. [338 8S.) gr. 8. geh. τι. ff 6.— 

Inhalt: Der Adler und die Weltkugel als Attribute des Zeus in der 
griechizchen und rémischen Kunst. Von Dr. Aarl Sitth — Qnellenunter- 
suchungen zu den griechizchen Kirchenhistorikern. Von Dr. Ludi. Jeep. — 
Studia Plautina. You Ο΄. Adrahaum. — Statue und Ort in ihrem Verhaltnis bei 
den Griechen. Eine archiivlogische Untersuchung. Von Ernst Kuhnert. 


neue, fir Philologie und P&dagogik. MJerausgeg. von Dr. ALFrep 
FLECKEDsEN und Dr. Hermann Asivs, 125. u. 130. Band. 1554, 
i—12. Heft. Jihrlich 12 Monatshefte. gr. & ἢ. MK 30.— 


Lexikon, ausfihrliches, der griechischen und rémischen Mythologie, Im 
Verein mit Tu. Birt, O. κοῖτον, B. ENGELMANN, E. Fapuictus, A. 
Fuascn, A. FurrwAna.er, A. KLtGmMann, O. Mentzer, Ep, MEyYEn, 
R. PHTen, A. Preunrr, A. Rapp, A. REIFFERSCHEID, K. SEELIGER, H. 
W. ΤΟΙ, I. v. Sypxr, BE. TurAmer, P. Weizsdcker, ἢ. Wenxicen, G. 
Wissowa, E. WoOrRsER u. a. unter Mitredaktion von TH. Scurermer 
herausg. von W. 1. Roscner. Mit zahlreichen Abbildungen. Fintte 
Lieferung. [S. τυῦ-δθὺ.) Lex.-8. geh. Preis jeder Lieferung n. 4 2. --- 

Servii Grammatici qui feruntur in Vergilii carmina commentarii. Recen- 
suerunt ΟΝ ΙΝ Taito et Henmannus LWLaGEN. Vol. 11. tase. 11. In 
Aeneidos libros IX—XII commentarii. Recensuit Grorcivus Tuite, [X δι 
u. δ. 307—t50.]) gr. δ. yeh. ἢ. 44 10.— 


Neuere Sprachen. 


Hugo, Victor. Eine chronologisch geordnete Auswahl seiner Gedichte 
mit Einleitung und Anmerkuneen zum Gebrauch in den obern Klassen 
hoherer Lehranstalten in droi Heften herausgegeben von K. A. MARTIN 
HARTMANN. gr. 4. gob. IL. Heft. [(LVu.lt) S.J #4 1.50. 111. (Schlufs)- 
Heft. (1Vow. 129 5 0 1.50, 

Zur Sammbung von Schulausgaben franzoésischer Schriftsteller mit 
deutachen Anmorkungen. 


C. Neue Auflagen. 


Bbeling, Dr. Heinrich, Schalwérterbuch zu (Caesar mit besondercr Beriick- 
sichtigung der Phrascologie. Dritte Auflage, bearbeitet von Dr. A. Deacrn, 
Direktor des kinig] Gymnasiums zu Aurich. [II ἃ. 109 8.0) ur δι. geh. 
Hh 1.-- 

Haade, Dr. %., vorm. Oberlehrer ant Gymuajiune gu Hirichberg, Waorterbud qu 
Ben Lebensbefdreibungen ded Cornelius Repos. τῆν den Schulgebraud) 
herausgegeben. Adte verbeiferte Wuflage. (VHT τ. 100 €.} 8. geh. “ὁ 1.— 
ΜῈ bem Text bes Mepos $e 1.20. 

Jn diefer nenen Nuflage find and) die veridiedenen neuen Zertanégaben 
von Andrefer, Cobet, Fleceifen, Weidner uw. a. qleidpmagig beriicfidtigt. 

Roch, Dr. @rnit, N.S. τοίου und ritteridaftl. σά πο, Gynmatialbirettor, 
griedhifde Shulgrammatt! anf Mrund δὲν Ergebuijje dev vergleichendDen Gprad): 
porfdung. Sebute Wuflage. [XVI wu 396 Φ gr. &. gel. n. ff 2.50. 

Meifner, Nr. Karl, Brefeijor am Hergogl Karleguinnafinane au Vernburg, tury 
geiabte lateinijge Synonymif uebjt einem Autibarbarus. Airy den Sdhul: 
gebraud) bearbeitet. Yiweite verbeijerte Παρ. (LV mu. 19. Sp gr. δ, ἴατί. 
M1. . 

Nattfe, Prof. Vr., Tirelftor des Gonmafiums ju Wohlan, Materiallen yum UWoers 
jehen and Dem Teutfhen ins Latetnijde. Fae GomrafialPrimaner und 
Studierende der “yilologie snfanmengeitellt und mit einent Kommentar vere 
feben. 3tocite vermehrte Wuflage. ΠΤ τι. 138 5. gt. 5, gel. 0 1.80, 

Plauti, T. Macci, comoediae, Recensuit, instrumento critics et prolego- 
menis auxit Fmenicvs RorecieLits sociis operac adsumptis Gustavo 
LOEWE, Grorsio Gorrz, Friepruteo ScHorLL Yomi lL fase. Γ: Trinum- 
mus. Et κι τ: ‘I. Macci Plauti Trinummus, Reeensuit Furcnrevs 
Rrrecnevivs. Editio tertia a FRIvE:ICO SCHOKLT recognita, “LXTV u. 
19S.) gros. web om off ἀν), 


Ξε Se ---- “τ - ------ - - 


IV. Theologie. V. Litteraturyeschichte. 


IV. 


Theologie. 
A. Neuigkeiten. 


Vibclind, Nr. Frany, Confijtorialrath, Superintendent un’ Pastor primarius 
ant der Rrenstirde yn Treader, twee Predigten Heim Awmtswerdjel in Dresden 
gebalten. [30 Φ. gr. & geh. ἃ. ff —. hu 


_ . Der Heinertrag ijt sum Reiten res Nirchenbaujond? ber Dresduer Yoinen:- 
genteinde beitinimnt. 


B. Fortsetzungen. 


Cafualpredigten in Beitragen nambafter Geiitlidien ber evangelid-lutherijden 
Kirche Teutichlands, herausgegeben vor Gujrav Leonhardt, Licentraten 
ber Theologie und “farrer su HRichaigk. Brweite Sammlung. Kinites Heft. 
Mutritrs. und Whidiedsyredigten Wc wnter tem Titel: Wir 
predigqen Sejum Chriftum. Wntritts: und WAbichiedsyred: qten in Wei 
tragcn nambajter Meiftlidin der ebdangeliih (utherijdien sirde Tenticdlande. 
(Xu 80 S.) gr. & gel. 6 1.— 


—— ---- <Schites Heft: VuBtagevredigten. Aud unter dem Titel: Thue 
Vue mein Volk. VBujitagepredigten in, Veitrdgen _tamhafier κού ber 
evangelifd)-Intheriidien Kirche Deutidlands. ὙΠ τιν τῷ 5.} gr. 8. get. 4 1.— 


Paftvralblatter fir πε}, Matechetif und Zeeliorge. oi} Kerbindung mit 
mehreren Gciftlidien herans: Seqeben pon O. Leonhardi ud (δ. Simmer. 
mani, evangel. lutherijden Efarrern wnt Sdnigreiche Cachfen. Neue ryelge 
der prattiid) theologiichen HYeitichritt: , Hejeg und Reugniss. Bierzehater 
Wand (der gangen Ieibe: Cehsundjwarnsigiter Wand), LAX Heit c— Le. 
Suli— Degember. qr. 8. Vabrlid 12 Hefte. Wbonnementepreid halbiahrtidy 
". 6 4.80, mit fatedietiidjem Weiblatt n. 40 4.60. 


Nierteljahréfecbrist, ftatehetijhe, fiir Geifilise und Lehrer. Cin Veiblatt der 
Baftoralblatter fiir Homilctit, Ratedett! und Secliorge. Herausgegqeben von 
G. Leonhardi und C.Simmermann. Swangigfter Jahrgang. 1584. gr. 8. 
3 ou. 4. Geft. Babrlid) 4 Hefte ἢ. 66 3.60, 


Ι - - 
ες C. Neue Auflagen. 
Wiener, W., und δ, Lcvnhardi, V. D. M., Yon heiligen Herve.  Sddvijt 
anslequngen und (ὄν Βοτ ποῦ} Lefing und Lted. Qt Yarbadbtebidt {πτ ὙΠ. 
Cid gebildete Samilten, Ursteiontere fie Bas evangeinibe Prarchaws. Quyleids 


ein homiletiides chepectovium uber alt. umd nentirdiliche “Evritoper.  oruette 
Stereotuy Ausgabe. 1--:|1}. Vivfermng. Φ. 1—160., gros. gel a fe Le Ὁ 


=e 


Υ. 
Litteraturgeschichte 


Archiv fiir Litteraturgeschichte. Herausgegeben von Prot, Dr. Franz ΟΜΝ ΝΑ 
von CaroLsre.p, K, Bibliothekar in) Dresden. ΧΙΠ Band, 1. Heft. 
Preis fur den Band von 4 Heften ἢ. f6 14.— 
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THEORIE 


DER 


MUSISCHEN KUNS 


DER 


HELLENEN 


VON 


AUGUST ROSSBACH UND RUDOLF WESTF 


ALS DRITTE AUFLAGE 
DER ROSSBACH-WESTPHALSCHEN METRIK. 


ZWEITER BAND: 
GRIECHISCHE HARMONIK UND MELOPO 


VON RUDOLF WESTPHAL. 


Ee 


LEIPZIG, 
DRUCK UND VERLAG VON B. G. TEUBNER. 
1886. 


Φ.5. Lean 


GRIECHISCHE 


RMONIK UND MELOPORIE . 


VON 


RUDOLF WESTPHAL, 


OCTOR DER GRIECHISCHEN SPRACHE UND LITTERATUR AN DER UNIVERSITAT MOSKAUC, 
PROF. A.D. 


DRITTE GANZLICH UMGEARBEITETE AUFLAGE. 
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LEIPZIG, 
DRUCK UND VERLAG VON B. G. TEUBNER. 
1886. 


ό - 18-192 Γ΄ 


DEM ANDENKEN 


AUGUST BOECKHS 


UND 


LILEDRICH BELLERMANNS, 


‘R BLEIBENDEN VORBILDER KRITISCHER QUELLENFORSCHUNG 


IN DER THEORIE DER GRIECHISCHEN MUSIK, 


UND DEM 


HERRN GEHEIMRATH 


H. VON HELMHOLTZ, 


DEM 


WIEDERAUFFINDER DER DORISCHEN TONICA UND DOMINANTE, 


WIDMET 


IN AUFRICHTIGER VEREHRUNG 
DEN ABSCHLUSS DIESER SEINER STUDIEN 


DER VERFASSER. 


8YD.5¢6 
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Wiahrend von den drei Disciplinen der musischen Kunst der 
riechen die griechische Metrik durch G. Hermann und A. Boéckh 
2griindet, die griechische Rhythmik durch Béckh unter leb- 
after Theilnahme Hermanns in energischen Angriff genommen 
urde, muss den Ruhm, die wissenschaftliche Bearbeitung der 
riechischen Harmonik begriindet zu haben, August Béckh allein 
ir sich in Anspruch nehmen. 

Béckhs Arbeiten iiber griechische Harmonik wurden durch 
riedrich Bellermann in der erfolgreichsten Weise fortgeseizt. 
isbesondere ist es die griechische Semantik d.i. die Notenkunde, 
elche durch Friedrich Bellermann in den meisten Punkten fiir 
‘le Folgezeit endgiiltig festgestellt worden ist. Auch was Beller- 
tann tiber die griechischen ΤΌΠΟΙ d. i. Transpositionsscalen eruirt 
at, wird bleibendes Resultat sein. Seine Arbeiten waren hier 
‘diglich quellenmassige im Sinne Béckhs. Beziiglich des Ge- 
rauches, welchen die griechische Musik von ihrer Chromatik 
ud Enharmonik machte, glaubte Bellermann der alten Ueber- 
eferuny seinen Glauben versagen zu miissen: die sogenannten 
hroai, sofern in denselben solche Intervalle, welche der heutigen 
lusik fremd sind, vorkommen sollen, erklart Friedrich Bellermann 
ir lediglich theoretische Deductionen, welchen die Grundlage der 
'raxis gefehlt habe. 

Die reichhaltige Ueberlieferung des Ptolemiaus tiber die prak- 
ische Musik seiner Zeit hatte es ausser Frage stellen miissen, 
ass damals unsere heutige diatonische Tonleiter, Syntonon dia- 
onon genannt, bei den Kitharoden und Lyroden der Trajani- 
chen und Hadrianischen Epoche so gut wie gar keine Anwen- 
ung mehr fand, dass vielmehr (unsere Transpositionsscala ohne 
orzeichnung vorausgesetzt) an der Stelle, wo bei uns die Klinge 

und f vorkommen, bei den Melopoioi der damaligen Kaiser- 
it merklich tiefere Tonstufen gebraucht wurden. Diese Nicht- 
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beachtung des Ptolemius ist der einzige schwache Punkt der 
Bellermannschen Untersuchungen. 

Um die Auseinandersetzungen des Ptolemaus tiber die prak- 
tische Musik seiner Zeit verstehen zu kénnen, muss man vorher 
ermittelt haben, dass dort die Klangnamen Hypate, Mese, Trite, 
Nete u. 85. w. nicht in der Bedeutung, welche dieselben bei Ari- 
stoxenus und den iibrigen Musikern des Griechenthums habew 
augewandt sind, sondern in derjenigen, welche Ptolemius selber 
als Onomasia kata Thesin bezeichnet. In seiner Edition des 
Anonymus de musica kommt auch Bellermann auf die thetische 
Onomasie des Ptolemiius zu sprechen; aber ganz gegen die ge 
wohnte Akribie, durch welche Friedrich Bellermann in alles 
seinen Forschungen sonst so bewundrungswiirdig ist, lisst er die 
Erklérung, welche der erste und bisher einzige Herausgeber und 
Interpret der Ptolemiiischen Harmonik von der betreffenden Stelle 
vegeben hatte, unberiicksichtigt. 

Als ich die erste Auflage meiner griechischen Harmonik 
niederschrieb, stellte ich, dem yesunden Urtheile der Mitfor- 
scher vertrauend, vhne gegen die Ansicht des von mir hoceb- 
verehrten Forschers Bellermann cine Polemik zu eréffnen, kar- 
lich dar, was Ptolemius unter der thetischen Onomasie versteht, 
und glaubte dies um so eher thun zu diirfen, als ich von der 
Stelle keine andere Interpretation zu geben hatte als diejenige, 
welche bereits vor 200 Jahren von dem ersten und einziges 
Herausyeber des Textes gegeben wurde. Nach dem Erscheinen 
meiner griechischen Harmonik erster Auflage sagte von ihr 
ein Fachgenosse, Herr Dr. U. v. Jan in den Jahrbftchern fir 
classische Philologie 1864 S. 587: ,,.Das Buch bleibt hinter den 
davon gehegten Erwartungen nicht ζυγοῖς, sondern das grosse 
schdpferische Talent des Verfassers bekundet sich hier noch 
augenscheinlicher als mm seinen friiheren Werken. Die sparlich 
vorhandenen Nachrichten ΠΌΘΟΥ die Musik der alten Grieches 
sind hier mit so grosser Umsicht und so allseitiger Combination 
benutzt, dass dieser Zweig der Wissenschaft, fir den seit dem 
Jahre 1847 nichts Erhebliches geleistet worden war, jetzt suf 
einmal emen ungeheuren Fortschritt gemacht hat.“ 

Darauf wurde mein Buch von dem Gymnasialdirector A. Ziegler 
in Lissa besprochen: ,, Untersuchungen auf dem Gebiet der Musk 
der Griechen: Ueber die ὀνομασία κατὰ ϑέσιν des Ptolemius“ 
Hier heisst es: ,Die Art, wie Westphal die ὀνομασία κατὰ ϑέσιν 
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versteht und zu weiteren Folgerungen benutzt, weicht von allen 
friiheren Auffassungen ab und bringt eine so ginzliche Umwil- 
zung in das System der griechischen Musik hinein, dass es einer 
genaueren Priifung bedarf, um Bedeutung und Werth dieser Be- 
zeichnungsweise der Musikténe festzustellen und sich zu tiber- 
zeugen, ob die daraus gewonnenen Resultate Anspruch auf 
Anerkennung haben. Westphal meint, es habe nur an der Un- 
achtsamkeit und dem Missverstehen der neueren Forscher gelegen, 
dass alle diese Resultate nicht schon lingst bekannt geworden 
seien; der Herausgeber der ἁρμονικά des Ptolemaus, Johannes 
Wallis, ist der einzige, dem er zuspricht, die ὀνομασία κατὰ 
ϑέσιν richtig verstanden zu haben; Bellermann in der Kinleitung 
zum Anonymus habe dieselbe zwar erklart, aber am Ende doch 
falsch verstanden. Allein da Wallis sich vielmehr mit Bellermann 
in Uebereinstimmung befindet als mit Westphal, und man sich 
bei einem gerade im Fache der griechischen Musik so bewan- 
derten und verdienten Forscher, wie Bellermann, nicht leichthin 
an dem Vorwurfe der Unachtsamkeit und des Missverstehens 
betheiligen darf, so ist Vorsicht néthig und die Entscheidung 
wichtig, ob und von wem die Sache richtig verstanden worden ist. 

Um aber eine Vorstellung von der Wichtigkeit der vor- 
liegenden Frage zu geben, muss ich hier im voraus gleich daran 
erinnern, dass in Westphals ‘Harmonik und Melopdie der Grie- 
chen’ auf die Lehre von der ὀνομασία κατὰ ϑέσιν zunichst die 
Erklirung einer Stelle aus den Problemen von der zweifelhaften 
Autoritat des Aristoteles gegriindet wird, wonach die μέση κατὰ 
ϑέσιν. dh. der vierte Ton von der Tiefe her, der wichtigste 
Ton in einer jeden (Tonart oder) Octavengattung sein soll. Hieraus 
wird dann weiter gefolgert, dass in jeder derselben nicht die 
Tonica der Grundton sei*), sondern die Quart, welche zugleich die 
Kigenthiimlichkeit habe, mit ihrer Quint, das ist so viel wie mit 
der Tonica, den melodischen Satz zu schliessen. Dieselbe Tonart 
konne jedoch auch mit ihrer Prime oder mit ihrer Terz schliessen 
und bringe dann wieder zwei neue Octavengattungen hervor. Es 
gebe iiberhaupt in der griechischen Musik fiinf Grundoctaven, die 
mit der Quint schlossen und auf die sich anderweitige sechs 
Modificationen derselben griindeten, welche mit der Prime oder 
mit der Terz schlossen — eine vollstandig neue Lehre, die zu- 


*) Ist von dem Berichterstatter missverstanden. 
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naichst den Schein erweckt, als sei die mittelalterliche Lehre 
von den authentischen und plagalischen Tonarten im einer noch 
yrosseren Ausdehnung durch Hinzufiigung ganz neuer, weder in 
der alten noch in der neuen Musik bisher bekannter 
Tonarten auf das Alterthum iibertragen worden. Ausserdem 
beruft sich Westphal bei seinen iibrigen Untersuchungen, d. h. bei 
denen iiber die yedar, hiiutig auf seine Erklirung der ὀνομασία 
κατὰ ϑέσιν, so dass es um so nothwendiger erscheint, ihre 
Richtigkeit zu priifen.“ 

Ziegler meint: weil der durch Besonnenheit und Gewissen- 
haftigkeit ausgezeichnete Forscher Friedrich Bellermann von der 
thetischen Onomasie eine andere Erkliirung gegeben habe, so 
werde Westphals Interpretation unmdéglich richtig sein. Das 
letztere glaubt Ziegler durch seine Abhandlung im vollsten Masse 
nachgewiesen zu haben: Bellermanns Auffassung der thetischen 
Onomasie sei die richtige, die thetische Mese, Hypate, Nete sei 
in der That, wie Bellermann behaupte, mit der dynamischen 
dem Klange nach identisch; die von mir gegebene Interpretatioa 
sei verfehlt und mit ihr zugleich alle jene Consequenzen tber die 
Ptolemiischen und Platonischen Scalen ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης 
und τρίτης, die Tonarten mit schliessender tonaler Quinte und 
Terz, welche ich auf Girundlage meiner Interpretation der thet 
schen Onomasie fiir die griechisehe Harmonik gefolgert habe. 

Schon die niichste Generation wird kaum mehr fir miglich 
halten, dass man in der jetzigen dem Herrn Ziegler fast all- 
gemein nachyesprochen hat, es kénne in der Musik weder suf 
der tonalen Terz noch aut der tonalen Quinte geschlossen werdes, 
withrend doch in den Lehrbiichern der musikalischen Theorie die 
Kintheilung in vollkommene Ganzschliisse (auf der Tonica) und 
in unvollkommene Ganzschliisse (auf der Terz- und Quintlsge 
des tonischen Dreiklanyes) gelehrt wird. Die ,,vollstiindig neue“ 
Anschauung, die ich nach Ziegler in die yriechische Musik hinew- 
gebracht haben soll, ist eben die, dass ich den Griechen ἐδ 
unvollkommenen Hauptschliisse der christlichen Musik vindicirte. 

Fiir die diatonische Musik der Griechen sind mit dieser 
Erkenntniss so gut wie alle Dunkelheiten ygeschwunden, so das 
man von diesem Ciebiete im allyemeinen sagen darf, die grit 
chische Harmonik sei durch die mit dem Antfange der sechziger 
Jahre auf sie verwandten Studien ebenso klar wie die griechische 
Khythmik geworden. Der Satz freilich, dass bei den Grieches 
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unvollkommenen Hauptschliisse der Musik mindestens ebenso 
iebt waren wie die vollkommenen, wird unseren Musikfor- 
ern auffallend genug erscheinen, diirfte aber streng genommen 
im mehr befremden, als in der griechischen Musik das Vor- 
nmen fiinfzeitiger Takte, welche in der modernen Musik nur 
ir ausnahmsweise angewandt sind. 

Die nicht-diatonische Musik der Griechen, welche Inter- 
le zulisst, welche kleiner als der Halbton und der modernen 
nst vollig fremd sind, wird leider wohl immer der Wissenschaft 
ι Riithsel bleiben. Was die alten Quellen dariiber tiberliefern, 
st sich zwar zusammenstellen, aber begreifen lisst es sich 
‘ht. Der nicht-diatonischen Musik haben mich meine Studien 
en gestanden nicht eigentlich naher gefiihrt: sie erwartet ihre 
itklarung von der Arbeit der folgenden Generationen. 

Fiir die diatonische Musik ist mir der Vorwurf gemacht, 
s3 ich mich allzusehr durch Vorstellungen habe leiten lassen, 
‘che der modernen Musik entnommen seien. Aber als meine 
ste Auflage der griechischen Harmonik zum ersten Male eine 
n der friiheren abweichende Ansicht tiber die Melodieschliisse 
rlegte, da wusste ich von den vollkommenen und unvoll- 
mmenen Ganzschliissen der modernen Musik nur dieses, dass 
e schwdbischen Volkslieder den Terzenschluss lieben. Der Ge- 
uke an diese schwabischen Volksmelodien. musste mich in 
t Gewissheit bestiirken, dass es schwerlich ein zurechnungs- 
higes Urtheil war, welches Herrn C. v. Jan zu dem Ausrufe 
ranlasste: ,,ort also mit den unmoglichen Terzenschlissen 
id den ebenso unwabhrscheinlichen Schltissen auf der 
uinte!“ : 

In unserer modernen Musik hat man die Terz- und Quinten- 
hliisse weniger in den Instrumental- und Vocalcompositionen 
iwerer klassischen Meister zu suchen, als vielmehr in dem 
utschen Liede. Wiihrend ich dies schreibe, werden hier in 
ickeburg von einer Concertsangerin aus Hannover folgende 
eder mit unvollkommenem Ganzschlusse vorgetragen: 


1) aus dem Trompeter von Sikkingen: ,,Ach nun sind es schon zwei 
Tage, dass ich ihn zuerst gektisst‘‘. Das Lied schliesst in der tonalen 
TERZ. 

2) aus dem Trompeter von Sa&kkingen: ,,Das ist im Leben hisslich 
eingerichtet, dass bei den Rosen gleich die Dornen stehn“. Bei der 
ersten Strophe héren wir den Schluss in der tonalen QUINTE, ebenso 
bei der dritten und bei der fiinften Strophe. 
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3) aus dem Trompeter von Sikkingen: ,,Jetat geht er hinags in 
die weite Welt, hat keinen Abschied genommen“. Die erate Strophe 
schliesst in der tonalen TERZ. 

4) C. Reinecke, am Felsenborn: ,,lm Eimer das Wasser treibt tanzead 
sein Spiel“. Die zweite Strophe schliesst in der tonalen QUINTE. 

Ich durchblittere das Schubert-Album und finde in folgendea 

Liedern unvollkommene Canzschliisse*): 

1) Stiindchen: ,,Leise flehen meine Lieder’; schliesst in der tonaka 
Dur-'TERZ. 

2) Des Baches Wiegenlied: ,Giute Kuh, gute Ruh, thue die Augen σα". 
Das instrumentale Nachspiel geht auf der tonalen QUINTE aus. 

3) Morgengruss: ,,Guten Morgen, schéne Miillerin‘‘; schliesst in der 
tonalen Dur-TERZ, das instrumentale Nachspiel in der tonalen QUINTE 

4) Erstarrung: ,,[ch such’ im Schnee vergebens“. Das instrumentale 
Nachspiel geht auf der tonalen QUINTE aus. 

5) Auf dem Flusse: ,,Der du so lustig rauschtest“. Das instrumentule 
Nachspiel schiliesst auf der tonalen QUINTE. 

ὁ) Der Leiermann: ,,Driiben hinterm Dorfe steht ein Leiermann" (A moll. 
Das instrumentale Vorspiel schliesst in der tonalen QUINTE. Det 
letzte Vers: ,,Willst du zu meinen Licdern deine Leier dreb's’, 
schliesst in der tonalen QUINTE, wiihrend das sich dem Schlussverse 
anschliessende Nachspiel in der Primenlage des tonischen Dreiklanges 
ausgeht. 

Kriegers Ahnung: ,,In tiefer Rube liegt um mich her“; der Schluss 

vers: ,,Herzlichste gute Nacht“ geht in der tonalen QUINTE aus. 

8) Friihlingssehnsucht: ,,Siuselnde Liifte wehen so mild“. Der Schlus- 

vers: , Nur du!“ geht in der tonalen QUINTE aus, wibrend der darad 

folgende instrumentale Schlussvers den Ausgang auf die Tonica hat 
lhr Bild (Heine): ,,lch stand in dunkeln Triumen“ (B moll). Da 
instrumentale Nachspiel schliesst in der tonalen QUINTE, 

10) Erlkénig (G moll). Der Schlussvers: ,,In seinen Armen das Kind war 
todt*> schliesst in der tonalen QUINTE, von einem recitativihnliches 
Schlussaccorde in der Prime. 

11) Gretchen am Spinorade: ,,Meine Ruhe ist hin (D moll). Schloss a 
der tonalen TERZ. 

12) Der Wanderer: ,,lch komme vom Gebirge her‘ (Cis moll). Das instt 
mentale Vorspiel schliesst in der grossen TERZ. Der letzte Ven: 
»Dort wo du nicht bist, ist das Glick schliesst auf der Tonics 2 
E dur, das instrumentale Nachepicl auf der tonalen TERZ in Eda. 

13) ,,Du bist die Ruh, der Friede mild“ (Rdckert) (Esdur). Der vor- 
letzte Vers: Ὁ fill’ es ganz schliesst in der TERZ, der letste: «Ὁ 
fill’ es ganz‘ in der QUINTE; das instrumentale Nachspiel in der Pnme 


*) Sollten dem Herrn C. ν. Jan, der am Gymnasium zu Landsberg 8 
der Warthe den Gesangunterricht zu leiten hatte, jemals weder Terzen- nod 
Quintenschliisse zu Gehir pekommen sein? Wenn er dffentlich die eines 
fir ,,unmdglich", die anderen fiir ebenso , unwahrscheinlich erkiit 
=o kann man dazu nichts anderes sagen als ,unglaublich!* 
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14) 


15) 
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Rosamunde (F moll): ,,Der Vollmond strahit-auf Bergeshéh’n“. Das 
instrumentale Nachspiel schliesst in der tonalen Dur-TERZ. 
Geheimniss (Asdur): ,,Ueber meines Liebchens Aeugel’n steh’n ver- 
wundert alle Leute‘ (Goethe). Das instrumentale Nachspiel schliesst 
in der tonalen TERZ. 


Diesen Compositionen neuerer Zeit stellen wir Compositionen 


friiherer Jahrhunderte aus den ,,kirchlichen Chorgesangen zum 
Gebrauch beim Evangelischen Gottesdienste, zusammengetragen 
von Frd. Krausse u. Joh. Chr. Weeber, Stuttgart 1854. Partitur.“ 
zur Seite. Im zweiten Hefte sind es folgende Nummern, welche 
ich nach ihren Schliissen aufzahle: 


1) 
2) 


Orlandus Lassus (1524—93): Bussgebet; Dorischer Kirchenton 
G moll, Halbschluss, Tonica ohne Terz. 

Christoph Tye (1570): Lobgesang auf die Himmelfahrt; Ionischer 
Kirchenton schliesst in der TERZlage des tonischen Dreiklanges. 


3) Palestrina: ,,Der Herr richtet sein Volk. lonisch, schliesst auf der 


4) 
5) 
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7) 
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9) 
10) 


11) 
12) 


13) 
14) 
15) 
16) 


17) 
18) 


19) 


20) 


Dominante in der QUINTlage des Dreiklanges. 

Palestrina: ,,Dem dreieinigen Gott’. Wie Nr. 1. 

Jacob Gallus (1550— 1591): Esdur mit Anklangen an den Mixo- 
lydischen Kirchenton. Schliesst in der TERZlage des tonischen Drei- 
klanges. 

Pratorius (1607): ,,Heilig ist Gott“. Ionischer Kirchenton in F dur, 
mit vollkommenem Abschlusse. 

Thomas Ford (geb. 1606): G moll mit Vorzeichnung von Dy, Phry- 
gische Schliisse in der Mitte, endet mit vollkommenem Dur-Schluase. 
Peter Rogers (1620): ,,O hilf uns, Herr“. Asdur. Schliisse: a) voll- 
kommen, b) unvollkommen in der TERZlage, c) vollkommen. 
Heinr. Purcell (1685 — 1695): Gebet in der Noth. Vollkommener 
Schluss in C moll. 

Aus dem 17. Jahrhundert. Psalm 51: ,,Herr, erbarme dich“. Do- 
rischer Kirchenton mit einem P. Schluss in der QUINTIage. 

Dr. William Croft (1677—1728). Ganzschluss. 

Antonio Lotti (16..—17..). Aeolischer Kirchenton mit bp. Schluss 
in der QUINTIage. 

J.S. Bach (1685—1750): Dem dreieinigen Gott. G moll. Plagalschluss. 
Pergolese (1707—1739): ,,Sei mir gnadig“. Schluss: C moll-Tonica. 
Nic. Jomelli (1714—1774): ,,Ehre sei Gott in der Héhe“. D moll. 
Schluss in der QUINTlage. | 

Nic. Jomelli: Bitte um Erbarmung. Gmoll. Schliisse: a) QUINT- 
lage, Ὁ) C moll-Tonica, c) D dur-TERZlage, d) G moll-Tonica. 

Um 1750: ,,Harre des Herrn“, Bdur. Schluss vollkommen. 

G. A. Homilius (1714— 1785): Siindenbekenntniss. Vollkommener 
D moll-Schluas. 

α. A. Homilius: Des Siinders Zerknirschung. Vollkommener Ὁ moll- 
Schluss. 

S. G. Schicht (1753— 1823): Der Christ am Grabe des Heilands. 
Es dur mit vollstandigem Ganzschlusse. 
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21) 


28) 
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Cherubini (1760—1842): Gebet um die ewige Rube. C moll. Schlicsst 
in der Dur TEItZlage. 

Ausserdem nenne ich noch aus dem zweiten Hefte: 
Conrad Kocher (geb. 1786): ,,(iott sei mir gniadig“. D moll. Schiisse: 
wu) Dominante, b) Dur-TERZlage. 
Von den 13 Nummern des dritten Heftes seien folgende 


autgefiihrt: 


1) 


1) 


Orlandus Lassus: ,Der Herr erhirt Gebet. Dorischer Kirchenton. 
Gianzschluss in der TERZlaye. 

Palestrina: ,,Adoramus te“. Passionsgexsang. Aeolischer Kircher 
ton. (Ganzschluss in der QUINTlage 

Palestrina: ,,Heilig“. JIonischer Kirchenton, Plagalschluss in der 
TERZlage. 

Felice Anerio (um 1690): ,,Christus factus est. Mixolydischer 
Kirchenton, Schluss in der TERZlage. 

Leonhard Schréter (1587): ,, Kin Kindelein so lébelich*. Weib- 
nachtslied. Plagalschluss in der QUIN Tlage. 

Melch. Vulpius (1560—1660): Die Auferstehung des Herrn. Plagal- 
schluss in der QUIN Tlage. 

Joh. Hecard (1553—1511): Der Trost von Israel. Vorischer Kirchen- 
ton, vollkommener Durschluss. 


Muss man angesichts der in unserer modernen Musik und 


im der Musik der Kirchentine so hiiufig vorkommenden Terz- und 
Quintschliisse nicht fast mit Nothwendigkeit die Reflexion machen: 


Die Musik der Griechen kennt zufolge der Ueberlieferung 
der Aristoxencer sieben Octavengattungen, welche im All- 
vgemeinen die Bedeutung der christlichen Kirchenténe habeu. 
Aber nach Plato und den Berichterstattern der friheren 
Zeit iibersteigt die Zahl der thatsiichlich vorkommenden 
Harmunien (d. i. Octavengattungen) bei Weitem die Zahl 
sieben. Liegt es da nicht zuniichst zu denken, dass die 
Harmonien Platus u.s.w. als besondere Species der Octaver- 
vattungen zu fassen sind, etwa so, wie es ftir den einszelnes 
Kirchenton verschiedene Formen gibt, je nachdem derselbe 
auf einen vollkommenen Cianzschluss in der Prime, oder 
auf einen unvollkommenen (anzschluss entweder in det 
Terze oder in der Quinte ausgeht? 


Die richtige Interpretation der von ltolemiius iiberliefertes 


thetischen Onomasie der Kliinge macht diese Auffassung der gne 
chischen Octavengattungen und Harmonien durchaus unerlisslich 
In Wahrheit niimlich haben die Kliinge der Dorischen, Phrygisches 


und 


Lydischen Octavenklasse fulgende harmonische Bedeutung: 
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Thetische Nete diez. =» Oberquinte, Dominante. 
Thetische Paranete diez. = Oberquarte. 
Thetische Trite djez. — Oberterz, Mediante. 
Thetische Paramese = Obersecunde. 
Thetische Mese = Prime, Tonica. 
Thetische Lichanos mes. = Untersecunde. 
Thetische Parhypate mes. = Unterterz. 
6 Thetische Hypate mes. = Unterquarte, Dominante. 

In der ersten, zum Theil auch in der zweiten Auflage meiner 
rmonik war ich der Meimung, dass die thetische Onomasie 
Harmonik des Ptolemiius eigenthiimlich sei; Aristoxenus habe 
die dynamische Onomasie gekannt. Bei meiner Herausgabe 
Aristoxenischen Textes kam ich zu der Ueberzeugung, dass 
2its Aristoxenus jn einer handschriftlich nicht mehr auf uns 
ommenen Partie seiner Harmonik eine Darstellung der theti- 
en Onomasie gegeben habe. In meiner deutschen Uebersetzung 
_Erlauterung der Aristoxenischen Melik und Rhythmik Leipzig“ 
3 S. 359—382 gab ich hierfiir den Nachweis und damit ver- 
iden zugleich eine Widerlegung der von Ziegler gegen meine 
fassung der Ptolemiischen ὀνομασία κατὰ ϑέσιν erhobenen 
iwiirfe. Damit namlich Ziegler der von mir gegebenen Inter- 
tation widersprechen konnte, musste er den von Wallis sorg- 
ig nach 11 Handschriften herausgegebenen Text der Ptole- 
ischen Tabellen gegen alle philologische Kritik umiandern*). 
versuchte den Ptolemaischen Text, wie ihn der Englander 
lis herausgegeben hatte, in seiner Integritaét zu rechtfertigen. 
Ausser dem fiinften Capitel des zweiten Buches seiner Har- 
nik und den demselben hinzugefiigterf Tabellen hat Ptolemius 
‘h im fiinfzehnten Capitel des zweiten Buches eine Uebersicht 
thetischen Onomasie fir alle Octavengattungen der griechi- 
en Musik gegeben. Auf die Tabellen, welche Ptolemaus an 
ser zweiten Stelle seiner Harmonik aufgestellt hat, werden 
Aenderungen Zieglers unméglich Anwendung finden kénnen. 


oe er .--. 


*) C. v. Jan leugnet das. In Calvarys Philol. Wochenschrift 1888 Nr. 43 
Ler, am Texte des Ptolemi&us habe Ziegler nicht ein Iota getindert. Die 
tesworte sind freilich unveraindert geblieben, nicht aber der Zusammen- 
g der Worte! Denn die Worte sind gegen die handschriftliche Ueber- 
‘rung aus der einen Zeile in die andere gesatzt. Nach C. v. Jan ist das 
1 Aendern des Textes! Dass dies die wahre Ansicht meines Recensenten sei, 
2benso unglaublich, als dass er niemals eine Musik mit unvollkommenem 
wschlusse gehdrt habe. 
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Sie allein sind schon im Stande die Bedeutung der Ptolemiischen 
ὀνομασία κατὰ ϑέσιν unumstésslich festzustellen. Es sei mir er- 
laubt diese Tabellen der zweiten Stelle des Ptolemiius hier dem 
Leser vor die Augen zu fithren. Folgendes diene zur Orientirung. 
Ptolemiius betrachtet die natiirliche diatonische Scala (σύν- 
tovoy διάτονον) vollig wie die Modernen als die genaue Ton- 
reihe, er legt ihr das ἀκριβὲς ἦϑος bei im Gegensatze zu allen 
fibrigen, auch zu der pythagoreischen Scala, denn er sagt 2, | 
p. 49 mit Riicksicht auf die pythagoreische Tetrachord-Eintheilung 
256:243, 9:8, 9:8 μὰν τοῦ ἀκριβοῦς ἤϑους ἐχόμενοι καὶ py 
τοῦ προχείρου τῆς μεταβολῆς, ποιῶμεν τὸ ἐχκείμενον τετράχορδον 
λιχ (h) —_ μέση (6). “παραμ (d) —_ tere (6) 
. 16:16 8:9 9:10 
ὥστε συνίστασθαι τὸ τοῦ συντόνου διατόνου γένους." 
Trotzdem ist diese natiirliche Diatonik zur Zeit des Ptole- 
_miius keineswegs die hiiufigste Art der Musik. Fir die Praxis 
der Kitharoden und Lyroden seiner Zeit unterscheidet er niamlich 
 Arten von Scalen: 
α΄ μῖγμα τοῦ συντόνου χρώματος (37, 11, 1) καὶ τοῦ τονιαίου 
διατόνου (Δ, 3, ¢). 
B μῖγμα τοῦ μαλακοῦ διατόνου (31, 1°, ἢ) καὶ τονιαίου du- 
τόνου ($3, 4, 3). 
γ΄ xa® αὑτὸ καὶ ἄκρατον τὸ τονιαῖον διάτονον (33, 3, 2). 
0° μῖγμα τοῦ τονιαίου διατόνου (34, 3, 8) καὶ τοῦ διτονιαίου 
διατόνου (218, 3, 3). 
ε΄ μῖγμα τοῦ τονιαίου διατόνου (31, 3, 3) καὶ τοῦ συντόνου 
διατόνου (1, ὃ, 1}. 
Am Schlusse seiner Auscinandersetzung (2, 15 p. 92 ff.) fagt 
Ptolemiius Tabellen oder xavoveg fiir eine jede der sieben ets- 
vengattungen hinzu, worin er die Hohe der Klange nach dieses 
fiinf Stimmungsarten in Zahlen ausdriickt. Fir diese Mtthe mfisses 
wir ihm dankbar sein, denn sollte uns irgend etwas in dew 
Vorausgehenden fraylich geblieben sein, so wird durch sie jedes 
Missverstiindnisxe vorgebeugt. Seine Tubelle ist folyendermasses 
geordnet: 


Κανὼν αἰ Κανὼν η 
Μιξολυδίου ἀπὸ νήτης Μιξολυδίου ἀπὸ μέσης 
τῶν διεξευγμένων.. ἢ νήτης τῶν ὑπερβολαίων. 
Κανὼν μ΄ Κανὼν ϑ' 


Avdiov ἀπὸ νήτης. Μυδίου ἀπὸ μέσης. 
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Kavov γ΄ Κανὼν v 
Dovyiov ἀπὸ νήτης. Φρυγίου ἀπὸ μέσης. 
Κανὼν δ΄ Κανὼν ια΄ 
Δωρίου ἀπὸ νήτης. Δωρίου axd μέσης. 
Κανὼν εἶ Κανὼν ιβ΄ 
πολυδίου ἀπὸ νήτης - ὙΨΥπολυδίου ἀπὸ μέσης. 
Κανὼν ς΄ Κανὼν wy’ 
τοφρυγίου ἀπὸὺ νήτης. Ὑποφρυγίου ἀπὸ μέσης. 
Κανὼν ζ΄ Κανὼν ιδ' 
ποδωρίου ἀπὸ νήτης. Ὑποδωρίου ἀπὸ μέσης. 


hier des Raumes wegen unter einander gesetzten sieben 
veg ἀπὸ νήτης hat Ptolemiius, wie er p. 93 angibt, in eine 
> neben einander gestellt und unter dieselben in einer zweiten 
e die entsprechenden sieben κανόνες ἀπὸ μέσης. Jeder χανών 
isst eine Octave, deren acht Tone fiir jeden der ftinf verschie- 
n Stimmungsarten (α΄ bis ε΄) durch die Zahlen α΄ bis η΄ ausge- 
kt sind. Ich wahle von diesen κανόνες als Beispiel folgenden: 


Kavov y 
Φρυγίου ἀπὸ vyt nes. 


σελίδιον α΄ | celidiov β΄ | σελίδιον δ' | σελίδιον δ΄ σελίδιον ε΄ 


μῖγμα τ. συν- μῖγμα τ. μα- μῖγμα τ. το- μῖγμα τ. το- 
τόνου χρωμα- λακου διατ. τὸ τονιαῖον γιαίου Star, γι ίου διατ. 
τος κι τονιαίου] κ. τονιαίου διάτονον |y διτονια low κι συντονοῦυ 
διατόνου διατ. " διατ. 
Ξ : | & ξ vd ις 
ξη Ad | Ey δ | En Ad | ξξ Δ gS μ 
oa € oa € oa € oa € oa € 
π | 2 π π π 
ny * | πα xs ἢ uy Lian 
oan μ | θα λε | ep va op va op va 
es & , OF HM | OF μ es κα 05. yu 
O# | ox | Ox Qx ern ha 


finf abwiirts lanfenden, mit Zahlen ausgeftillten Columnen 
δια) enthalten ,,tag τῶν συνήϑων γενῶν κατατομάς“., die 
Rande links stehenden acht στίχοι von α΄ bis η΄ bedeuten die 
2 4,400 τῆς τῇ ϑέσει νήτης τῶν διεξευγμένων ἐπὶ τὸ βαρύ“, 
von der Phrygischen νήτη διεξευγμένων κατὰ ϑέσιν an nach 
Tiefe zu bis zu deren tieferer Octave, so dass also z. B. die 
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Zahlen der achten Zeile (στέχος η΄) die Phrygische Hypate meson d, 
die Zahlen der siebenten (στίχος €) die Phrygische Parhypate 
meson ausdriicken. Fiir den héchsten Ton ist die Zahl & (= ΟΠ) 
angenommen, die Bruchtheile sind in Sechzigsteln ausgedrickt: 
die Zahl der Sechzigstel ist von Ptolemiius nur anniahernd an- 
gegeben, ganz iihnhch wie bei unseren Decimalbrfichen. 

Sollte noch Jemand Zweifel an der Richtigkeit unserer Inter- 
pretation der ὀνομασία κατὰ ϑέσιν haben, so wird er sie jetzt, 
denke ich, aufgeben. Denn die Verhiiltnisse, welche sich aus 
den zu den Ténen von α΄ bis η΄, (ἃ. ἢ. der κατὰ ϑέσιν Φρυγίου 
νήτη διεξευγμένων bis zur κατὰ ϑέσιν Φρυγίου ὑπάτη μέσων 
hinzugesetzten Zahlen ergeben, sind die von uns zu den Ptole- 
miiischen ἀριϑμοί hinzugefiigten 10:9, 28:27, 8:7 u.s. w., die 
der in der jedesmaligen Ueberschrift des σελέδιον bezeichneten 
Tetrachord-HKintheilung entsprechen; aus ihnen erhellt mit un 
umstisslicher Gewissheit, dass 4. B. im σελέδιον ε΄ der στέχος ἡ 
den Ton d, der στίχος ξ΄ den Ton ὁ bezeichnen muss. 

Aber nicht alle auf den xavoveg des Ptolemius enthaltenen 
Stimmungen kommen in der Praxis vor, sondern nur einige. 
Dariiber spricht Ptolemiius zuniichst 2, 16 p. 118. Er betrachtet 
hier einige eigenthiimliche Stimmungsarten der Lyra und Kithan 
und bezeichnet dieselbe mit denjenigen Namen, welche sie in 
der Praxis der Lyra- und Kithara-Virtuosen, der λυρωδοί und 
κιϑαρῳδοί, fiihrten und welche wir nur hier bei Ptolemiius as- 
treften. So unterschieden die Lyroden die στερεά und μαλακά 
als die ihnen eigenthiimlichen Spiel- und Stimmungsarten, die 
Kitharuden hatten wieder andere Namen, deren einige den Saiten 
entlehnt sind, z B. τὰ κατὰ τὰς τριτῶν ἁρμογάς oder kurz τρί- 
ror, andere den Tonarten, wie ᾿Ιαστιαιολιαῖα, andere wieder auf 
metabolische Verhiiltnisse hinweisen, wie die Namen τροπικά oder 
τρύποι und ὑπέρτρυπα. Wir lernen nun eben aus Ptolemius, der 
hier auf die lraxis recurrirt, was man unter diesen Spiel- usd 
Tonweisen verstand. Er sayvt: Περιέχεται 

τὰ μὲν ἐν τῇ λύρα καλούμενα 
στερεὰ τόνου τινὸς ὑπὸ τῶν τονικίον διατύνοι» ἀριϑμῶν res? 
αὐτοῦ τόνου". 
τὰ δὲ μαλακὰ ὑπὸ τῶν ἐν μίγματι τοῦ μαλακοῦ διατόνον ἣ συν- 
τύνον χρώματος ἀριϑμῶν τοῦ αὐτοῦ τόνου. Das Wort pade- 
χοῦ χρώματος ist ein Fehler, denn eine Mischung mit des 
χρώμα μαλακόν kommt in den fiinf σελίδια des Ptolemist 
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nicht vor. Es muss entweder heissen wadaxov διατόνου oder 
συντόνου χρώματος. Dass das letztere das richtige ist, lehrt 
die Parallelstelle Ptolem. 1, 16 p. 43. 


τῶν δὲ ἐν τῇ κιϑάρα μελῳδουμένων 

ἰς μὲν τρίτας περιέχουσιν of ἀπὸ νήτης τοῦ τονιαίου διατόνου 
ἀριϑμοὶ τοῦ Ὑποδωρίου τόνρυ, ἃ. h. die in κανὼν ξ ‘Txo- 
δωρίου ἀπὸ νήτης fiir das σελέδιον γ΄ angegebenen Zahlen 
enthalten die Tonstimmungen, welche die Kitharoden in den 
von ihnen τρίται genannten Spiel- und Singweisen anwenden. 

x δὲ ὑπέρτροπα ὑμοίως of τοῦ tomaiov διατόνου ἀριϑμοὶ τοῦ 
Φρυγίου. Das sind die Zahlen in κανὼν γ΄ (Φρυγίου ἀπὸ 
νήτης) und zwar σελίδιον γ΄. 

ἃς δὲ παρυπάτας of τοῦ μίγματος τοῦ μαλακοῦ διατόνου τοῦ 
Δωρίου. Das sind die Zahlen in κανὼν δ΄ (“]ωρίου ἀπὸ 
νήτης), σελίδιον β΄. 

οὺς δὲ τρόπους Of τοῦ μίγματος τοῦ συντόνου χρώματος τοῦ 
Ὑποδωρίου. Das sind die Zahlen in κανὼν ξ΄ (Ὑποδωρίου 
ἀπὸ νήτης), σελίδιον a’. 

a δὲ καλούμενα παρ᾽ αὐτοῖς Ἰαστιαιολιαῖα of τοῦ μίγματος 
τοῦ διτονιαίου διατόνου τοῦ Ὑποφρυγίου. Das sind die Zahlen 
in κανὼν ς΄ (Ὑποφρυγίου ἀπὸ νήτης), σελίδιον δ΄. 

τὰ δὲ Μὐδια (Ὁ) of τοῦ τονιαίου διατόνου τοῦ Aweiov. Das 
sind die Zahlen in κανὼν δ΄ (εωρίου ἀπὸ νήτης), δελίδιον γ΄. 


Bei den ἐν λύρα μελῳδούμενα gibt Ptolemiius die Tonarten 
nicht speciell an, er sagt blos τόνου τινός — wir miissen es 
also dahin gestellt lassen, in welchen Octavengattungen die so- 
genannten στερεά und μαλακά der Lyra genommen wurden. Bei 
den ἐν κιϑάρα μελῳδούμενα dagegen kénnen wir die Octaven- 
gattung und Stimmung aus den Angaben des Ptolemius er- 
kennen. Er selber verweist, wie wir sehen, auf die Selidien 
seiner _Kanones. 


Die von Ptoleméus 2, 16 p. 118 gemachten Angaben finden 
Sich bei ihm auch 1, 16 p. 43, nur dass er dort von den Arten 
der Melopdie, hier von den Tetrachord-Stimmungen ausgeht. Es 
heisst hier: Τῶν ἄλλων καὶ συνήϑων ἠϑῶν 

τὸ μὲν μέσον καὶ τονιαῖον τῶν διατονικῶν ὅταν xad αὑτὸ 
χαὶ ἄκρατον ἐξητάξεται 


τοῖς τε ἐν τῇ λύρα στερεοῖς ἐξαρμόσει 
R. WESTPHAL, Theorie der griech, Harmonik τι. Melopiie. b 
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καὶ tots ἐν τῇ κιϑάρᾳ κατὰ τὰς τῶν τριτῶν καὶ 
τρόπων ἁρμογᾶς. 
τὸ δὲ εἰρημένον τοῦ συντόνου χρωματικοῦ πρὸς αὐτὸ 
τοῖς ἐν λύρᾳ μὲν μαλακοῖς, 
ἐν κιϑάρα δὲ τροπικοῖς. 
τὸ δὲ τοῦ μαλακοῦ διατονικοῦ πρὸς τὸ τονιαῖον piy 
τοῖς μεταβολικοῖς ἤϑεσιν ταῖς ἐν κιϑάρᾳ παρυπάται 
τὸ δὲ τοῦ συντόνου διατονικοῦ πρὸς τὸ τονιαῖον pl 
τοῖς μεταβολικοῖς ἤϑεσιν ἃ καλοῦσιν of κιϑαρῳδοὶ. 
καὶ ἸΙάστια. 
Der Schluss dieser Stelle steht in Widerspruch mit dem 5 
der vorher angefiihrten Stelle: τὰ dt Avdta of τοῦ tomato 
tovov τοῦ Awotov. Wir haben hei der obigen Anfthrung 
Worte hinter Avdia ein Fragezeichen gesetzt, denn was 
die Avda in der Dorischen Octavengattung? Hier ge 
die Avdia nicht wie dort dem τονιαῖον διάτονον an, 80 
dem συντόνου διατονικοῦ μῖγμα, welches dort fehite, ob 
damit Ptolemius in seinen xavoreg jedes letzte σελέδεον au 
Es muss also dort ein Ausfall in den [fandschriften stattgef 


Ptol. 1, 16. Llooe ἐστὶ τὰ συνηϑέστερα ταῖς ἀκοαῖς γένη καὶ 


Σελ. γ΄. Ἰῶν συνήϑων γενῶν ἀνακρίσεως ἐκλαμβανομένης τὸ 
᾿ μέσον καὶ τονιαῖον τῶν διατονικών, ὅταν καϑ᾽ αὐτὸ καὶ ἄκρατον 
| ετάζηται 
τοῖς ἐν τῇ ΛΥ͂ΡΑι στερεοὶς ἐφαρ- καὶ τοῖς ἐν τῇ KIGAPAt κατὰ 
| goer, | τριτῶν 
᾿χκαὶ ὑπερτρόπων ἀἁρμηγάς 


Σελ. α΄. To d& εἰρημένον tov ουντύνου χρωματικοῦ πρὸς. 
. μῖγμα 
᾿ τοῖς ἐν ATPAL μὲν μαλακοῖς, ἐν ΚΙΘΗΡΑ͂ι δὲ εροπικποὶς. 
Σελ. β΄. Τὸ δὲ τοῦ μαλακοῦ διατονικοῦ πρὸς τὸ τονιαῖον μὲγμ 


τοῖς μεταβολικοὶς ἤϑεσιν taki 
KI@APAt παρυπάταις. 


(Led. δ΄. ‘To δὲ τοῦ διτονικίου διατόνου πρὸς τὸ τονιαῖον piy; 
τοῖς ἐν ΚΧΙΘΗΡΑ͂Ιι Ἰαστιαιολ 


ots.) 


Sed. ε΄. To δὲ τοῦ συντόνου διατονιχοῦ πρὺς τὸ τονιαῖον pir: 
τοῖς μεταβολικοὶς ἤϑεσιν ἃ κα 
σιν of ΛΙΘΑΡΩιε.οὶ Λύδια 

‘laotia. 
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1aben und wir werden den Schluss der Stelle 2, 16 folgender- 
nassen schreiben miissen: 
ta δὲ xadotpeva παρ᾽ αὐτῶν ᾿ἸΙαστιαιολιαῖα of tov μίγματος 
τοῦ διτονιαίου διατόνου τοῦ Ὑποφρυγίου. 
τὰ δὲ Avda καὶ ἸΙάστια (οἷ τοῦ μίγματος τοῦ συντόνου δια- 
τύνου τοῦ..... 
τὰ δὲ ..... οὗ τοῦ τονιαίου διατύνου τοῦ Aagiov. 
Den Namen der betreffenden Μ᾽ ορῦ]6 kennen wir nicht, und ebenso 
uch nicht die Tonart, in welcher die “ύδια καὶ Ἰίάστια genommen 
wurden. Vermuthlich ist dies fiir die “ύδια die Lydische, fiir die 
Ιάστια die Hypophrygische. Verschieden von den Ἰάστια sind die 
Ιαστιαιολιαῖα, welche nicht wie die Ἰάστια dem συντύνου διατόνου 
μίγματι ‘Yxopevyiov angehoren. Das διτονιαῖον μῖγμα ist in der 
Stelle 1, 16 ausgelassen oder vielmehr ausgefallen, denn urspriing- 
lich wird dies in den κανόνες das vierte σελίδιον bildende μῖγμα 
hier sicherlich nicht gefehlt haben. Unter den Scalen unserer Tabelle, 
wo blos die im Texte genau iiberlieferten Stimmungsarten stehen, 
fehlt das μῖγμα des τονιαῖον διάτονον mit dem σύντονον διάτονον. 
Die hier unter einander gegentibergestellten Partien Ptol. 1, 16 


Ptol. 2, 16. Περὶ τῶν ἐν λύρᾳ καὶ κιϑάρᾳ μελῳδουμένων. 


- $$ _———— ——— “-«-Φ----Ξ 


[τὰ δὲ ὑπέρτροπα ὁμοίως of τοῦ 


Περιέχεται τὰ μὲν ἐν ATPA | Tov δὲ ἐν τῇ KI@APA 
καλούμενα στερεὰ τόνου τινὸς ὑπὸ | μελῳδουμένων τὰς μὲν reltag περι- 
τῶν τοῦ τονιαίου διατόνου ἀριϑ- ' ἐχουσιν of ἀπὸ νήτης τοῦ τονιαίου 
μῶν τοῦ αὐτοῦ τόνου᾽ διατόνου ἀριϑμοὶ τοῦ Ὑκποδωρίου 
τόνου, 


τονιαίου διατόνου ἀριϑμοὶ τοῦ 
| Φρυγίου. 


τοὺς δὲ τρόπους of τοῦ μίγματος | 
τοῦ συντόνου χρώματος τοῦ Ὑπο- | 
dwolov’ 


τὰ δὲ μαλακὰ ὑπὸ τῶν ἐν μίγματι 

τοῦ συντόνου γρώματος ἀριϑμῶν 
- 9 ~ ? 

τοῦ αὐτοῦ TOVOD. 


τὰς δὲ παρυπάτας of τοῦ μίγαα- 
tog tov μαλακοῦ διατόνου “ω- 
ρέου᾽ 


" ; rn ΨΕΕΘΥΕΕΕΗΕΕΣΕΥὝΥΈΞΕΕΞΌΨΙΕΙΕ 
ta δὲ καλούμενα παρ᾽ adtois Ta- 
στιαιολιαῖα of τοῦ μίγματος 
- γ΄ -- ¢ 
τοῦ διτονιαίου διατόνου τοῦ Ὑπο- 


φρυγίου" 
τὰ δὲ Λύυδια (καὶ Ἰάστια) of 
(τοῦ μέγματος τοῦ συντόνου καὶ) 


τοῦ τονιαίου διατόνου τοῦ Jo- 
ρίου. 


| 
| 
| 
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und 2, 16 werden an der Richtigkeit der von mir vorgenommenen 
Emendationen wohl kaum einen Zweifel lassen. 

Was nun die von Ptolemiius zu den einzelnen Ténen seiner 
Kanones und Selidia angesetzten Zahlen betrifft, so gibt hier 
zwar die handschriftliche Ueberlieferung viel Unrichtiges, aber 
das Richtige lisst sich mit absoluter Genauigkeit wieder bher- 
stellen, wie dies bereits durch Wallis geschehen ist. Einmal 
kennen wir niimlich die Verhiiltnisse, welche Ptolemaus fir die 
Berechnung der Zahlen zu (irunde legt. Sodann enthalten von 
den 14 Kanones immer je 2 genau dieselben Zahlenreihen (x. B 
καν. η΄ = xav.d u.s.w.). Unter den Tonen νήτη, ὑπάτη us. ©. 
versteht Ptolemiius immer die τῇ ϑέσει νήτη. τῇ ϑέσει vary: 
vgl. p. 93 lin. 5, obwohl er spiiterhin den Zusatz τῇ ϑέσει con- 
sequent auslisst. In der Harm. 2, 15 sagt er: 

᾿Ετάξαμεν δὴ xavravda κανόνας ιδ΄, διπλασίους τῶν ἑπτὰ 
τόνων" στίχων μὲν ὁμοίως ἕκαστον ὀκτώ, τοῖς τοῦ διὰ πασῶν 
φϑύγγοις ἰσαρίϑμων᾽ σελιδίων δὲ πέντε, κατὰ τὸ πλῆϑος τῶν 
συνήϑων γενῶν" Περιέχουσι δὲ of μὲν ὑποκείμενοι κανόνες ἕπτα. 
τοὺς ποιοῦντας ἀριϑμοὺς τὸ ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης τῶν διε- 
ξευγμένων ἐπὶ τὸ βαρὺ διὰ πασῶν" Οἵ δὲ ὑποκείμενοι τούτοις. 
τοὺς ποιοῦντας ἀριθμοὺς τὸ ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει μέσης ἣ τῆς 
νήτης τῶν ὑπερβολαίων ἐπὶ τὸ βαρὺ διὰ πασῶν. 

Wir miissen nun endlich noch eine dritte Stelle des Ptole 
mius herbeiziehen 2, 1 p. 47. 

Nachdem Ptolemiius die fiinf angeftihrten Stimmungsartes 
des Tetrachords durch Zahlen ausgedriickt hat und auf dem Mone- 
chord oder dem Kanon die Probe gemacht, dass bei einer jenes 
Zahlen entsprechenden Saitenlinge in Wirklichkeit die durch ne 
bezeichneten Tone zum Vorschein kommen, sagt er in unserem 
Capitel: ,,.Wir wollen jetzt den umgekehrten Weg einschlagea; 
»wir wollen ausgehen von den in der musikalischen Praxis der 
»hitharoden angewandten Ntimmungsarten und dann nachweisea, 
ywelchem Genos und welcher Chroa eine jede derselben am 
gehért und durch welche Zahlen die betreffenden Tone aur 


"Ὁ 
ησοάγοκε werden miissen.“ Die beiden Voraussetzungen, vos 


e . . 3 
denen er ausgeht, sind die, dass die Quarte —= | und der ge 


eo 9 8 
wobnliche Ganzton = , . 
,Auerst nehme man von den hei den Kitharoden vorkom 


pmenden Tetrachorden die mit dem Namen τρύποε bezeichnete 


Vorwort. ΧΧΙ 


,»Quarte von der νήτη bis zur παραμέση und bezeichne ihre vier 
»léne durch die Buchstaben a B y 0, 80 dass ἃ zur νήτη ge- 


,setzt werde: 
τρόποι 
OS —————————————S τος 
παραμέση τρίτη παρανήτη νήτη 
ὃ γ β α 


ee ισπσπισππ πασσα»"" 


»ich behaupte, dass in ihnen das oben besprochene συντόνου 
γχθώματος γένος enthalten ist, und zwar zuerst, dass a:B —6:7, 
»β.: ὃ = 7:8. Denn wir empfinden, dass beide Intervalle griésser 
,als ein Ganzton, also grésser als 9:8 sind. Da δ᾽ und α ein 
,Quarten-Intervall bilden,.so ist α: δ =3:4. Da nun auch die 
,beiden Intervalle α 6 und Bd zusammen eine Quarte bilden 


8 δος Ὁ) so muss ¢ und δ den angegebenen Werth 
,yhaben, denn + τ = re 


,ymitissen ( 


Doch wird die Uebersetzung des Anfanges geniigen, denn 
mit Hiilfe der obigen Erliuterungen wird nunmehr ein Jeder die 
folgenden Ptolemiischen 14 Kanonia des Diatonon toniaion richtig 
verstehen kénnen. Wer da wollte, konnte dies Alles schon in 
der zweiten Auflage der griechischen Harmonik lesen, aus der die 
acht vorhergehenden Seiten fast unverandert in dies Vorwort der 
dritten Auflage heriibergenommen sind. Aber selbst wer das 
Recensiren meiner griechischen Harmonik sich zum Geschifte 
machte, pflegte die Tabellen ungelesen zu lassen, erklirte auch 
wohl, sie seien nicht zu finden gewesen. So mdgen denn die 
Ptolemaischen Tabellen der ϑέσεις gleich im Vorworte der dritten 
Auflage stehen, wo sich ihnen kein Recensent wird entziehen 
kénnen. Bisher less es sich immer noch als Unwissenheits- 
siinde entschuldigen, wenn man die Bellermann-Zieglersche Auf- 
fassung der Ptolemdischen ϑέσεις fiir die richtige, die zuerst in 
meiner griechischen Harmonik der Vergessenheit entzogene Inter- 
pretation des Wallisius fiir verfehlt oder vielmehr die letztere 
fiir identisch mit der Bellermannschen erklairte. Von jetzt an 
wird das nicht mehr eine Unwissenheitssiinde, sondern eine 
Siinde gegen den heiligen Geist der Wahrheit sein. 
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Ararovoy τονιαῖον 


Κανόνιον a Κανόνιον β΄ ᾿ Κανόνιον y 
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(nach Ptolem. harm. 2, 14). 


~ 
| Κανόνιον 0 | Κανόνιον εὐ | Κανόνιον s  Κανόνιον ζ΄ 

| “ωρίου | Ὑπολυδίου Ὑποφρυγίυ | ὙΨὙποδωρίου 
ϑέσει νύτης 

ae ὁ 60 | α΄ f ξ νξ 6057 ξ 60 α΄ ἃ & 60 
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Die oben 8. XX angefiihrten Worte des Ptolemaus verlangen 
es, dass ich die Worte άπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης “ und ,,axo τῆς 
τὴ Dees μέσης“ in die Tabelle einschaltete und dass ich ferner | 
den Ptolemiischen ἀριϑμοὶ «’ β' γ΄ δ΄ ε΄ ς΄ ζ΄ ἡ die Klangnamen 
νήτη, παρανήτη, τρίτη, παράμεσος, μέση, Aryavos, παρνζχάτη. 
ὑπάτη hinzufiigte. Auch der eifrigste Anhinger Zieylers winrl 
angesichts der ihm hier vorgefiihrten Ptolemiiischen Tabelle se- 
stehen miissen, dass dieselbe keine Zweifel zuliisst, in welchem 
Sinne Ptolemiius seine ὀνομασία κατὰ ϑέσιν verstanden wissen 
will, dass er niimlich dieselbe nicht wie Bellermann genommen 
hat, sondern genau so, wie es bereits meine erste Auflage der 
griechischen Harmonik in volliger Uebereinstimmung mit dem 
englischen Herausgeber und Erklirer des Ptolemiius, John Wallis, 
dargelegt hat. 

Ptolemiius verfihrt in der Autstellung seiner 14 Κανόνια mit 
der gréssten Akribie. Fiir jede der fiinf Stimmungsarten, deren 
sich die Lyroden und Kitharoden semer Zeit bedienten, hat er 
die Intervalle der betreffenden Kliinge auf thre Verhiiltnisszahlen 
auriickygefithrt. Innerhalb der Quinte des διάτονον τονιαῖον sind 
die Verhiiltmsszahlen der fiinf Intervalle 27:28, 7:8, 8:9, 8:9, 
Nach diesen Verhiiltnisszahlen bestimmt er die acht Klange der 
Octave (bezeichnet durch die Zahlenziffern α΄ β΄ γ΄ 0 & φ ἕξ α 
sowohl der von der thetischen vary διεξευγμένων bis zur vxaty 
μέσων. wie auch der von der thetischen μέσῃ bis zum thetischen 
προφςλαμβανόμενος reichenden Octave) in der Weise, dass er die 
Saitenliingen angibt, durch welche dem Monochorde gemiiss die 
betreffenden Klinge bedingt werden. Nelbstverstindlich sind 
dies nicht absolute Schwingunyszahlen, von denen das Alter- 
thum noch nichts wusste: l’tolemiius nimmt an, dass von den um 
eine Octave differirenden Kliingen der hoéhere durch die Zahl &, 
der tiefere (nach dem Verhiltniss 1:2) durch die Zahl 120 au 
gedriickt werde. Hiernach wird fiir die zwischen dem héchsten 
und dem tiefsten ‘Tone der Octave in der Mitte liegenden Kliange 
die entsprechende Saitenliinge durch eine Bruchzahl ausgedrickt, 
und zwar durch eine Bruchzahl nach dem Systeme der von des 
babylonischen Astronomen heriibergenommenen Sexagesimal- 
briiche, welche bei Ptolemiius die Stelle der modernen Decimal 
zahlen vertreten und welche auch bis auf den heutigen Tag bej 
der Eintheilung der Stunde in 60 Minuten, der Minute in 60 Se 
cunden, der Secunde in 60 Terzien noch fortwahrend in praktr 
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schem Gebrauche sind. Wenn Ptolemaus z Β. im Κανόνιον δ΄ 
Awotov dem Klange β΄ d. i. der παρανήτη διεξευγμένων die Zahl 
& 4 ἃ. ἢ. 67 30 zuertheilt, so bedeutet dieses Οἵ δὲ (in eine 
Decimalzahl iibersetzt 67,5). Man braucht die Sexagesimalzahlen 
des Ptoleméus nur in Decimalzahlen umzuformen, so ergibt sich, 
dass die acht Klinge des Κανόνιον γ΄ Φρυγίου ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει 
νήτης folgende sind: 


thetische νήτη διεξευγ.. ΜΝ 8.9 
thetische παρανήτη διεξευγ. ὁ 7: 98 
thetische τρίτη διεξευγ. h—— 9 
thetische παράμεσος a ὶ 
thetische μέση ε-τὶ 7 | ; 
thetische λιχανὸς μέσων !---- 57: 98 
thetische παρυπάτη μέσων " 8.9 
thetische ὑπάτη μέσων d —. 


Es liegt hier die Phrygische Octave in der Stimmung des διά- 
τονον τονιαῖον vor, in welcher unsere Klinge c und f nicht vor- 
kommen, sondern statt ihrer die Klinge f und ¢ d. 1. eine merk- 


lich erniedrigte τρίτη und eine merklich erniedrigte παρυπάτη. 

Von den neueren Forschern ist demnach Riemann in vollem 
Rechte, wenn er in seinem musikalischen Lexikon 1882 S. 338 
die thetischen Klinge der Phrygischen Octave folgendermassen © 
_angibt: defgahced. 

Durch Helmholtz ist es zu allgemeiner Anerkennung ge- 
kommen, dass in der Dorischen Octavengattung die μέση als 
Tonica, die ὑπάτη als Dominante fungirt. 

Wird die thetische Onomasie des Ptolemius nicht im Beller- 
mannschen, sondern im richtigen Sinne interpretirt, so weiss 
man, dass auch die τῇ ϑέσει μέση Φρυγίου die Function der 
Phrygischen Tonica hat, die τῇ ϑέσει ὑπάτη Φρυγίου die Func- 
tion der Phrygischen Dominante. Analog hat auch die Lydische 
μέση die Function der Lydischen Tonica, die Lydische ὑπάτη 
fungirt als Dominante der Lydischen Octavengattung. Dies ist 
genau so zu verstehen, wie wenn wir von unserer c Dur-Tonart 
sagen: der Ton c hat die Bedeutung der Dur-Tonica, der Ton g 
die der Dur-Dominante; von unserer a Moll-Tonart: der Ton a 
hat die Bedeutung der Moll-Tonica, der Ton e hat die Bedeutung 
der Dominante. 
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Wer mit der Akustik nicht unbekannt ist, der sieht als- 
bald, dass nach der ὀνομασία κατὰ ϑέσιν sowohl in der Phry- 
vischen wie in der Lydischen Octavengattung der xgosdappa- 
voperos, die ὑπάτη μέσων. die μέση, die τρέτη διεξευγμένων, 
die νήτη διεξευγμένων genau mit den fiinf ersten Obertonen des 
fiir eine Dur-Tonart als Basis angenommenen Grundtones z- . 


sammentallen: 
Lydisch Phrygisch 


thetische Nete = fiinfter Oberton f “ 
thetische Trite τῆ vierter Oberton ἃ h 
thetische Mese == dritter Oberton ἢ Ἢ 
thetisehe Hypate = zweiter Oberton Ὁ d 
thetische Pros] == erster Oberton ἢ Ἢ 

Grundton F (: 


Hieraus ergibt sich, dass (die Transpositionsscala ole Vorzeich- 
nung vorausgesetzt) die Lydische Octavengattung (oder Har- 
monie) als f Dur-Tonart, die Phrygische als g Dur-Tonart 
interpretirt werden muss, so jedoch, dass die Lydische eine f Dur- 
Tonart mit fehlender Quarte b, die Phrygische eine G Dur-Tonart 
mit fehlender grosser Septime fis war. Wir kénnen daher das 
Phryyische der alten (iriechen als eine Dur-Tonart, welcher der 
Leitton fehlte, definiren; das Lydische als cine Dur-Tonart mit 
fehlender Quarte. Beide Dur-Tonarten kommen genau wie sie bei 
den (iriechen waren in der Reihe der christlichen Kirchentonartes 
vor: antikes Phrygisch ist Mixolydischer Kirchenton, antikes 
Lydiseh ist Lydischer Kirchenton. 

Ptolemiius selber, obwohl der grésste Akustiker des Alter- 
thums, wusste noch nichts davon, dass von den Kliingen der 
thetischen QOnomasie der Vroslambanomenus, die Hypate, die 
Mese, die Trite, die Nete des Lydischen und des Phrygisches 
unter das wichtige akustische Gesetz der Oberténe fallen 
Aber wenn auch seit Ptolemiius die Wissenschaft der Akustik 
eine andere geworden ist und auf einen dem Alterthume wohl 
noch ganz unfassbaren Héhepunkt durch die Minner der modernens 
Wissenschatt emporgehoben worden ist, so sind doch die Ge 
setze der Akustik unverindert dieselben geblieben. Auch schos 
Im griechischen Alterthume waren jene fiint thetischen Kliage 
mit den fiinf ersten Obertonen des Phryyischen und Lydischea | 
(srundtons identisch und mussten nothwendig bedingen, dass die 
Phryyische wie die Lydische Octavengattung eine Dur-Tonart war 
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Es lisst sich nunmehr der Satz von der Tonica und der 
ninante der altgriechischen Musik dahin bestimmen: 

In der Dorischen Octavengattung (in der Transpositions- 
scala ohne Vorzeichnung) hat der Klang a, die sogenannte 
Mese, die Function der Tonica; der Klang e, die so- 
genannte Hypate, hat die Function der Dominante. Mithin 
bildet die Dorische Octavengattung eine a Moll-Tonart, 
welche des Leittones gis entbehrt; ist identisch mit dem 
Aeolischen Kirchentone der christlich-modernen Musik. 

Nach der thetischen Onomasie hat auch die Phrygische 
und die Lydische Octavengattung ihre als Tonica fungi- 
rende Mese und ihre als Dominante fungirende Hypate. 
Durch die thetische Trite dieser beiden Octavengattungen 
manifestiren sich beide als Dur-Tonarten. 

Aus dem Aristotelischen Probleme 19, 36, welches der griechi- 
en Mese eine vor allen tibrigen Klangen privalirende Bedeutung 
dicirt, ersehen wir, dass die griechischen Melodien in der be- 
itenden Instrumentalstimme stets mit der Mese abschlossen. 
der allerfriihesten Zeit der griechischen Musik war die instru- 
ntale Begleitung des Gesanges eine homophone, aber schon in 
Musikepoche Terpanders war die Instrumentalbegleitung eine 
erophone, wie uns durch Aristoxenus in einem bei Plutarch 
altenen Fragmente iiberliefert ist. Wir ersehen daraus, dass 
ch diese heterophone Begleitung sowohl symphonische wie 
phonische Accorde zu Gehér gebracht wurden. Und zwar ge- 
te der héhere Accordton der Instrumentalbegleitung, der 
fere Accordton der Gesangmelodie an. Ausser der in Rede 
aenden Stelle des Aristoxenus wird dies ausdriicklich durch 

Problem des Aristoteles bezeugt. In Gemiissheit des von der 
se handelnden Aristotelischen Problemes schloss bei jeder 
echischen Melodie die Begleitung in der Mese: bes jeder grie- 
schen Octavengattung wurde also am Schlusse durch das be- 
itende Instrument die Tonica zu Gehér gebracht. 

Hiernach versuchen wir in der aus Ptolemiius vorgeftihrten 
belle die beiden Kategorien zu erkliren, welche durch die 
rte ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης und ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει μέσης be- 
shnet sind. Fiir 1646 Octavengattung ist einmal die Octave 
1 der Nete bis zur Hypate, sodann zweitens die Octav von 
~Mese bis zum Proslambanomenos aufgefithrt. Weiterhin gibt 
lemaus an, dass bei dieser oder jener Melodieweise der Ly- 
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roden oder Kitharoden eine bestimmte Octavengattung entwede 
ἀπὸ νήτης oder dass sie ἀπὸ μέσης angewandt werde. 

Ausser aus Ptolemiius selber liisst sich auch aus Manue 
Bryennios fiir jene beiden Kategorien ein Fingerzeig entnehmer 
Manuel Bryennios, der spiiteste aller griechischen Musiktheor 
tiker, welcher zur Zeit des lateinischen Kaiserthumes im byza 
tinischen Reiche lebte, spricht auch von den νεώτερος pedoxon 
d. i. den praktischen Musikern seiner Zeit. Damals gebraucht 
man noch die alten Klangnamen Hypate, Mese in derselbe 
Bedeutung wie in der thetischen Onomasie des Ptolemiius. Nac 
Bryennios’ Darstellung schliessen die Melodien der verschieden 
Tonarten, ἦχον genannt, entweder in der Mese oder in der ἢ 
pate. Beim Schluss auf der Mese hat die Melodie ein «id 
τέλειον, beim Schluss auf der Hypate ein εἶδος ἀτελές. Al: 
eine mit der Mese schliessende Melodie hat nach der b 
Bryennios vorkommenden Terminologie einen vollkommene 
Schluss, eine auf der Hypate schliessende Melodie hat ein 
unvollkommenen Schluss. 

Auch die modernen Theoretiker reden von vollkommene 
und von unvollkommenen Schliissen (Schlusscadenzen). In Richte 
Girundziigen der musikalischen Formen heisst es 8. 2: ,Unter de 
Cadenzen unterscheiden wir ganze und halbe. Die ganze od 
authentische Cadenz wird durch den tonischen Dreiklany, de 
der Dominant-Accord vorhergeht, gebildet, 2. B. 


ΚΞ es 2: 
j= ΞΕ Ξ Espo 


Wenn dieeyanze Cadenz wie in den vorstehenden Beispiek 
eingerichtet ist, dass niimlich der Bass den Grundton des D 
minant-Accordes, die Oberstimme den (rundton des toniselx 
Dreiklanges enthiilt, so nennt man die ganze Cadenz eine vol 
kommene. 

Unvollkommen ist die ganze Cadenz, wenn entweder d 
Nominant-Accord oder der tonische Dreiklang nicht in der Graz 
lage erscheint, oder die obere Stimme in die Terz des tonisch 
Dreiklanges fiihrt, z. B. 
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Der authentischen steht die plagalische Cadenz, auch der 
rchenschluss genannt, gegentiber. Sie wird gebildet durch die 
iterdominante verbunden mit dem tonischen Dreiklang, z. B. 


So weit lichters crundtige der musikalischen Formen. 
capituliren wir: Sowohl bei den authentischen wie bei den 
ivalischen Cadenzen besteht der Schlussaccord in dem tonischen 
eiklange. Wird der oberste Ton in der Oberstimme 
rch die Tonica gebildet, dann heisst der Schluss ein 
llkommener; wenn durch die Terz oder die Quinte (d. i. 
» dritte oder die fiinfte Tonstufe), dann wird der Schluss 
n unvollkommener genannt. 

Anders als die vollkommenen und unvollkommenen Schliisse 
, modernen Sinne werden wir es nicht verstehen diirfen, wenn 
ch der Versicherung des Manuel Bryennios bei den νεαΐτεροι 
λοποιοί die Melodie eines ἦχος entweder auf die μέση oder auf 
» ὑπάτη ausgeht und hiernach ein zweifaches εἶδος der Melodie, 
ι ersten Falle ein τέλειον εἶδος. im zweiten ein ἀτελὲς εἶδος 
ldet. Schliisse auf der Tonica (μέση) sind volikommene, Schliisse 
f der Quinte (νήτη) sind unvollkommene Schliisse. 

Die νεώτερον μελοποιοί, von denen Manuel Bryennios be- 
shtet, bedienen sich fiir die Klangnamen μέση, ὑπάτη u. s. w. 
rselben Onomasic der Klinge, welche Ptolemius als die ὀνο- 
Gla κατὰ ϑέσιν bezeichnet. Die beiderseitige Uebereinstimmung 
der Onomasie der Klinge scheint die Annahme zu erheischen, 
ss auch die bei Ptolemius vorkommenden zwei Kategorien 
(m0 τῆς ϑέσει μέσης“ und ,,ἀπὸ τῆς ϑέσει νήτης““ ebenso wie 
» beiden Kategorien, welche nach Manuel Bryennios von den 
ὥτεροι μελοποιοί statuirt werden, zu verstehen sind. 

Ptolemiius ist anerkannter Massen eine der ersten wissen- 
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schaftlichen CGréssen auf dem Gebiete der Physik, Mathematik. 
Astronomie und (ieographie. Paul Marquard (in seiner Aristoxenus- 
Ausgabe 8. 293) hat das Gefiihl, als ob es mit Ptolemius’ musi- 
kalischer Bildung keineswegs zum Besten bestellt sei. Jn einem 
Punkte kénnen wir dies constatiren: Im vierten Capitel des | 
zweiten Buches seiner Harmonik stellt Ptolemiius das Verhiiltniss 
der Octavengattungen zu den Transpositionsscalen so dar, als ob 
die Dorische, Phrygische, Lydische Octavengattung u. 8. w. stets 
in der gleichnamigen Transpositionsscala gehalten sei, die Dorische 
Octavengattung im Dorischen Tonos, die Phrygische Octaves 
vattung im Phrygischen Tonos. Der gelehrte Director des Brisseler 
Conservatoriums hat den Ptolemius so verstanden, und es ist | 
nicht zu leugnen, dass Ptolemiius schwerlich anders interpretirt 
werden kann. Daraus folgt aber, dass sich Ptolemiius hier geirrt 
oder iibereilt hat. Denn gerade die κιϑαρῳδοί seines Zeitalters, 
auf welche sich Ptolemiius beruft, machen es anders: der Hymnus | 
auf Hehos ist in der Dorischen Octavengattung componirt, im 
Tonos Lydios notirt; der Ilymnus auf Nemesis gehért der Hype- 
phrygischen Octavengattung und wiederum dem Tonos Lydios an. 
Nur vom Stanudpunkte der Akustik aus hatte die Musik fir Pto- 
lemiius ein Interesse; was er an musikalischen Kenntnissen be- 
darfte, scheint er sich Alles erst fiir diesen seinen Zweek von des 
Musikern und Musikkennern seiner Umgebung angeeignet zu 
haben. Wie es scheint, hat Ptolemiins nicht Alles richtig §ver- 
standen, was er uns von der Musik iiberliefert (sein Versehen 
betreffend das Verhiiltniss der Octavengattungen zu den Tonot 
wird wohl nicht das einzige sein!); aber immerhin missen wit 
dem unmusikahschen Akustiker des griechisch-romischen Allter- 
thumes dankbar sein, dass er so vieles Wissenswerthe fiberliefert, 
was wir in den Schriften der Fachmusiker vergeblich suchen. 
Von den Fachmusikern seiner Zeit scheint sich Ptolemius die 
musikahschen Tabellen, die Tonleiterverzeichnisse haben geben 
lassen, um diesen die akustischen Klangbestimmungen hinse 
fiiven. Auf dieser Autoritiit werden auch die χανόνια ἀπὸ τῆς 
τῇ ϑέσει μέσης und ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης beruhen. Ob dem 
Ptolemiius selber die Kenntniss von der musikalischen Bedeutung 
dieser beiden Kateyorien als der Tonreihen des vollkommenes 
und des unvolikommenen Nchlnsses, des εἶδος τέλεεον und des 
εἶδος ἀτελές τὰ Gebote stand, darf uns fraglich, sogar als um- 
wahrscheimlich erscheinen. Aber mit Hiilfe dieser von Ptolemaas 
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tiberlieferten Tonleitern ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει μέσης und ἀπὸ τῆς τῇ 
ϑέσει νήτης vermbgen wir die Auseinandersetzung zu verstehen, 
welche Plato im dritten Buche seiner Politeia von den fiir die 
Jugend seines Staates zulissigen oder nichtzulassigen Harmonien 
gibt. Von Plato werden die Harmonien nach einer dreifachen 
Kategorie unterschieden. Aus den hierzu von Aristides iiber- 
lieferten Notenscalen, aus einem Fragmente des alten Pratinas u. a. 
geht mit Sicherheit hervor, dass die Harmonien der zweiten 
Kategorie Platos nach der Bezeichnung des Ptolemiius in Scalen 
ἀπὸ τῆς ty ϑέσει μέσης, die der dritten Kategorie Platos in 
Scalen ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης bestehen. Jeder der Harmonien 
der ersten Kategorie Platos entsprechen Scalen, welche wir im 
Anschluss an die Terminologie des Ptolemaus nicht anders als 
Sealen ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει τρίτης zu bezeichnen haben. 
Die Politeia Platos iiberliefert p. 400, dass es drei Klassen 
des Rhythmus und vier Klassen der Harmonien gibt: 
ὅτι μὲν γὰρ τρί ἄττα ἐστὶν εἴδη, ἐξ ὧν at βάσεις πλέ- 
κονται, ὥςπερ ἐν τοῖς φϑόγγοις τέτταρα, OPEV ai πᾶσαι 
ἁρμονίαι. τεϑεαμένος ἂν εἴποιμι. 
In der Politeia des Aristoteles werden zwei Klassen der Har- 
monien unterschieden, eine Dorische Harmonie-Klasse und eine 
Phrygische Harmonie-Klasse, zu welcher alle diejenigen Harmonien 
gehoren, welche nicht zur Dor. Harmonie-Klasse gerechnet werden. 
Aehnlich wird auch jede der vier Harmonie- Klassen Platos | 
Nach einer einzelnen der zu ihr gehérenden Octavengattungen be- 
Nannt gewesen sein. Ohne meine in der dritten Auflage der Khyth- 
mik 5. 238 ausgesprochene Ansicht weiter zu urgiren, muss ich 
an dieser Stelle darauf bestehen, dass fiir die Platomischen Har- 
Monie-Klassen sicherlich auch die Benennungen Dorisch, Phry- 
gisch, Lydisch vorgekommen sind. Fiir die vierte der Platomischen 
Harmonie-Klassen mag die Benennung dahin gestellt bleiben. 
Mit Sicherheit lasst sich sagen: es gab Dorische, Phrygische, 
Lydische Scalen ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει μέσης, Scalen ἀπὸ τῆς τῇ 
Bice νήτης und (denn auch solche miissen nach Platos Republik 
angenommen werden) ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει τρίτης. 


1) Die Octavenreihen ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει μέσης gehen von der 
gion abwiirts bis zum προςλαμβανόμενος, oder, was dasselbe ist (vg). 
die Schlussworte der oben S. XX angefiihrten Stelle Ptolem. harm. 
2, 15), in hdherer Tonlage von der νήτη ὑπερβολαίων bis zur μέση: 
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Aagtov ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει μέσης. 
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Die Begleitstimme eines jeden Melos kehrt immer wieder 
die Mese zuriick; so endet bei einem Melos der Scala ἀπὺ μ 
die HKegleitstimme stets unison mit der Gesangmelodie. 


2) Die Scalen ἀπὸ τῆς τῇ θέσει νήτης gehen von der: 
διεξευγμένων abwiirts bis zur ὑπάτῃ μέσων: 


Awgiov ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης. 


τὴ 
= 
eS “3 
e = “ὦ [1] 
a 3. “ὃ 


Vorwort. XXXII 


Avdiov ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης. 
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Da die Begleitstimme bei einem jeden Melos stets auf die 
sn zuriickkehrt, so muss sie auch ftir Harmonieformen ἀπὸ 
της mit der μέση schliessen. Die Melodiestimme schliesst in 
sen Formen in der νήτη oder in deren Octave, der Hypate 
‘son: den Griechen wurde also bei den Melopiien dieser Art 
s Intervall der Unterquarte zu Gehér gebracht: 


Jog. Povy. Avd. 
| 


ΞΕ μέλος Mese: Tonica. 
κροῦσις Hypate: Dominante. 


Bestiinde in der heterophonen Musik nicht das von Aristot. 
obl. 19, 12 tiberlieferte Gesetz (vgl. S. XXXV), dass dem Melos 
ts der tiefere, der Krusis der héhere Accordton zukommt, so 
irde eine Dorische, Phrygische, Lydische Melopdie auch fol- 


ndermassen sehliessen kénnen: 


JL i$ Ν 
==. =F κροῦσις Nete: Dominante. 


Oj: Ff ees eon μέλος Mese: Tonica. 


inn wiirde als Schlussaccord nicht wie in (A) die Unterquarte 
r Tonart, sondern die Oberquinte zu Gehér gebracht. Der 
dderne Musiker wiirde der schliessenden Oberquinte (in B) 
tht widerstreben. Das Ohr der Griechen hatte sich an die 
iterquartenschliisse (in A) gewohnt, wenn es uns auch schwer 
rd einzusehen, wie das griechische Ohr sich so gewéhnen konnte. 

Augenscheinlich haben die griechischen Musiktheoretiker diese 
‘t des Quartenintervalles im Sinne, wenn sie das διὰ τεσσάρων 
wotnua fiir eine συμφωνία erklaren. Ernst von Stockhausen 
ureibt mir: ,,s scheint beachtenswerth, was der Philosoph Karl 
vist, Fried. Krause (handschriftlicher Nachlass erste Abtheilung, 


R. WasteHaL, Theorie der griech. Harmonik ἃ. Melopiic, c 
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zuecite Rethe, 11. Kunstphilosophie, B. Anfangsgriinde der allgemeinen 
Theorie der Musik, Gottingen, Iieterichsche Buchhandlung, 1835) 
gedussert hat. ,,Man hat viel gestritten,“ sagt Krause,,,ob das Inter- 
call der Quarte ein consonirendes oder dissonirendes sei. Dabei aber 
muss man anterscheiden, ob von einem Accorde oder ton cinem 
Melodietone die Rede ast, und wenn die Quarte in einem Accord 
cusammenklingend betrachtet wird, so kommt es darauf an, sceleher 
Yon als Grundton angenommen wird. Nehme ich 2. B. bei dem 
“Sammklange’ c f den Ton c als Grundton an, und empfinde 
thn als Grrundton (wenn 4. B. das ganze Stiick aus c Dur ginge), 
so ast dieser Klang nicht befriedigend; wenn ich aber dabei f als 
Grundton ansehe [wie im Schlussaccorde des Lydischen], so ist diese 
Alang insofern  befriedigend; denn er ist ja dann als Quinte ew- 
phinden“ Das ist meiner Meinung nach, rteenn auch fir den 
heutigen. praktischen’ Musiker nicht. verstindlich, doch die Theorie 
der consonirenden Unterquarte der Griechen“ 


3) Die Scalen ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει τρίτης gehen von der τρίτῃ 
διεξευγμένων abwiirts bis zur παρυπάτη ὑπάτων: 


Awelov ἀπὸ τῆς τὴ ϑέσει τρίτης. 
io τῇ 5 
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Die Begleitung solcher Melopiien schliesst wiedernm aaf def 
Mese. Es werden hier also folgende Terzen-Intervalle zn Gebét 


gebracht: 


Vorwort. XXXV 


_ "" σ΄ _¢ μέλος: Trite Terz 
ἘΞ ΞΞΕΞΕΕΞΕΞΕΞΕ κροῦσις: Mese Tonica 


, wenn man sich die Tonica in der héheren Octav, die Nete 
‘rbolaion, als Begleitton denkt, folgende Sexten-Intervalle: 


Awo. DPevy. Avd. 


a ee | A | NTE 
— = ΞΞΞ κροῦσις: Nete hyperbol. 


5 eee oe ae μέλος: Trite meson. 


Nach der von der Mese handelnden Stelle der Aristotelischen 
yleme wird man freilich zuniichst an Terzen-Intervalle denken, 
he durch die Trite des Gesanges und durch die Mese der 
sis gebildet werden; aber dann kommt jene andere Stelle der 
jleme 19, 12 nicht zu ihrem Rechte, wonach in der hetero- 
nen Musik der tiefere Accordton stets dem Melos, nicht 
Krusis angehért, eime Notiz des Aristoteles, welche durch 
bei Plutarch erhaltene Aristoxenische Darstellung der alten 
srophonie aus der Periode des Terpander bestatigt wird. 
ὰ τί τῶν χορδῶν ἡ βαρυτέρα ἀεὶ to μέλος AauBaver;’ So 
st es wortlich in dem Aristotelischen Probleme 19, 12. Dieser 
i wiirden wir nicht gerecht werden, wenn wir Terzen-Intervalle 
Ausyang der Trite-Formen annehmen wollten. Daher miissen 
uns fiir den Ausgang auf Sexten-Intervalle entscheiden. Es 
at dies in Folgendem seine Bestitigung. Die Scala Φρυγίου 
τῆς TH ϑέσει τρίτης, d. i. die Octave von h bis ἢ, fiihrt den 
nen Mixolydisti, jene Octavengattung, welche Plato als zu weh- 
lig fiir die Erziehung nicht gestatten will. Die Scala Avdvov 
τῆς τῇ ϑέσει τρίτης, d. i. die Octave von a bis a, fihrt bei 
Ὁ den Namen Syntonolydisti und wird von ihm aus dem 
lichen Grunde wie die Mixolydisti verworfen. In dem Com- 
itare, welchen Plutarchs Musikdialog von den Platonischen 
monien gibt, heisst es § 15 von der Syntonolydisti: ,, Plato 
virft sie wegen ihrer zu hohen Tonlage (weil sie eine aguo- 
ὀξεῖα ist) und weil sie fiir Klagemelodie geeignet sei.“ Plu- 
hs Bemerkung iiber die ,zu hohe Tonlage“ stammt vermuth- 
aus Aristoxenus, den Plutarch in dem unmittelbar darauf 
οὔ 
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foluenden Satze als Quelle citirt. Wenn, wie wir vorher ap- 
yenommen haben, die Begleitungstoéne der Syntonolydisti bis zur 
Nete hyperbolaion hinaufgehen, dann ist die Tonart, wie Plu- 
tarch vermuthlich nach Aristoxenus referirt, in der That eine 
οἀρμονία ὀξεῖα“. Auch in den Octavenreihen der Form 1) kann 
nach den oben 8. XVI mitgetheilten eigenen Worten des Ptole 
miius die νήτη ὑπερβολαίων an die Stelle der μέση treten. 

Die Terzenschliisse, deren Vorkommen in der altgriechischen 
Musik in der ersten Auflage der griechischen Harmonik als noth- | 
wendige Consequenz der thetischen Onomasie dargethan wurde, 
waren es vor allem, welche mir die ernste Opposition Zieglers 
zuzogen. Hr verspottete die ,ganz neuen, weder in der alten noch 
in der neuen Musik bisher bekannten Terztonarten“. Fir die 
alte Musik hatte nun freilich vor mir noch Niemand davon ge 
sprochen, fiir die neuere Musik aber waren sie keineswegs ganz 
unbekannt. In den Lehrbiichern der modernen Musiktheorie 
werden sie zwar nicht ausdriicklich genannt; aber was dort als 
die hiiufigste Form des unvollkommenen authentischen Schlusses 
aufgefithrt wird, ist nichts anderes als der Terzenschluss. E. τοῦ 
Stockhausen sagt: ,,/’s ist fraglos, dass im Volksgesange und ia 
analogen. Compositionen Schliisse corkommen auf einem Tone, der 
die awesentliche Bedeutung als tonale Terz besitzt.“ Wer lingere 
Zvit in Schwaben gelebt und dort die nationalen Volkslieder ge- 
hort hat, der wird die sentimentale Kigenthimlichkeit des Tersen- 
schlusses fest in der Erinnerung behalten und denselben z. B. auch 
in Beethovens Claviersonate op. 100 Finale und in Bachs wohl 
Clav. 11, 15 Gi Dur-Fuge lebhaft empfinden. Weshalb das Vorkow:- 
men des Terzenschlusses in der alten Musik so iiberaus bedenklich 
erschien? Meine Annahme eines Terzenschlusses in der griechi 
schen Musik stiess deshalb auf so energischen Widerstand, weil 
die griechischen Musiktheoretiker, wie sie die Quarte unter die 
Consonanzen, so die Terz unter die Dissonanzen rechnen. Ne 
der ebenso geniale wie gelehrte Herr Gevaert, damals Director 
der grossen Oper zu Paris, jetzt Director des Briisseler Musik- 
conservatoriums, war der einzige, welcher die als angebliche 
Dissonanz tibel beriichtigte Terz der griechischen Musik in des 
Musikbeispielen des Anonymus als cin Intervall erkannte, πεῖ 
ches vélhg wie das moderne Terzenintervall zum griechischea 
Melodieschlusse gebraucht, mithin in der griechischen Musikpraxis 
als Consonanz verwendet worden sei. In seiner zweibandiges 
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istoire et Théorie de la Musique de l’antiquité 1875. 1881 trat 
. Aug. Gevaert offen fiir die in meiner griechischen Harmonik 
‘61 dargelegte neue Auffassung der griechischen Musik auf, 
2%1che von Ziegler und manchen anderen Philologen und Musi- 
rn Deutschlands so iibel angesehen wurde. 

Meine ,,Terzentheorie“ war eine den iibrigen so unbequeme 
itdeckung, dass sie lieber bei F. Bellermanns Interpretation 
r thetischen Onomasie verblieben, als dieser Lehre des Ptole- 
ius, wie ich es gethan, ein sorgsames Studium zuwenden wollten. 
‘car Paul und Hugo Riemann waren bis in die letzten Jahre 
2 elnzigen, welche sich nicht zu der Bellermannschen, sondern 

der richtigen Auffassung der Ptolemiiischen ὀνομασία xara 
σιν bekannten. Aber von den Schliissen auf der thetischen 
ite und Hypate wollten sie nichts wissen, der eine von beiden 
ch nichts von einer besonderen Phrygischen und Lydischen, 
odern nur von der Dorischen Melopéie. Wir lesen in Hugo 
emanns Musik-Lexikon 1882 8. 338: ,,Dass die Griechen durchaus 
‘ht so, wie das spater bei den Kirchenténen der Fall war, dem 
rygischen u. s. w, eine ahnliche grundlegende Bedeutung bei- 
issen wie dem Dorischen, ἃ. h. dass sie nicht ἃ oder g als 
\uptton des Phrygischen betrachteten (sozusagen als Tonica oder 
‘minante), sondern dass sie vielmehr wirklich alle Octaven- 
ttungen als verschiedene Ausschnitte aus einer Dorischen Scala 
trachteten, geht zur Evidenz aus der Unterscheidung der Thesis 
tellung) und Dynamis (Bedeutung) hervor. Der Stellung nach 
ata thesin) ist in der Phrygischen Tonart d’ Nete, σα 
598 und d Hypate; der Bedeutung, Wirkung nach (kata 
namin) ist d’ Paranete, g Lichanos meson, d Parhypate, 
h. die Dynamis ist immer die der Dorischen Tonart. 
enn daher Aristoteles der Mese eine besondere Bedeutung bei- 
sst, so meint er stets die Dorische Mese, und R. Westphal hat 
ie sehr verderbliche Verwirrung in die Theorie der griechi- 
1en Musik gebracht, indem er die gegentheilige Auffassung 
tend machte. Auch die an ihn anlehnende Darstellung Ge- 
2rts ist daher mit Vorsicht aufzunehmen.“ 

Was hier Hugo Riemann von der Musik der Griechen be. 
uptet, wire gerade so, als wenn die Musik der Kirchentonarten 
ἢ z. B. nur des einzigen Aeolischen Kirchentones bediente, nicht 
er auch des Lydischen, Mixolydischen, Dorischen u.s. w. Die 
‘-schiedenen Octavengattungen der Griechen — meint Riemann — 
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seien nur verschiedene Ausschnitte aus der Dorischen Scala, es 
yebe keine andere Tunica als nur die Dorische Tonica, keine 
andere Dominante als nur die Dorische Dominante. Mit dem- 
selben Rechte wiirde er auch behaupten, die moderne Mollacala 
sei nichts als blos ein Ausschnitt aus der Durscala, die Moll- 
Tonica sei dieselbe wie die Dur-Tonica. 

_ Von den Octavengattungen des griechischen Alterthums galt 
freilich die Dorische als die vornehmste. Deshalb gebraucht 
Aristoxenus, wenn er in seiner Harmonik allgemeine musikalische 
Siitze tiber Tonumfinge, iiber Klanggeschlechter ἃ. 8. w. aufstellt, 
stets die dynamische Onomuasie, in welcher jeder Klang den 
Namen fiihrt, welcher ihm zukommen wiirde, wenn er einer 
lorischen Melopdie angehérte. Die dynamische Onomasie gehort 
der Theorie, nicht der Praxis an; in der musikalischen Praxis 
kommt einem jeden Klange der Name zu, welcher ihm als Klang 
der Lydischen, Phrygischen Melopéie gebithrt. Die musikalischen 
Praktiker, die Lyroden und Kitharoden des Ptolemaischen Zeit- 
alters, bedienen sich nur der thetischen Klangbezeichnungen: 
Phrygische Mese, Lydische Mese ist bei ihnen die Phrygische, die 
Lydische Tonica; Phrygische, Lydische Hypate und Nete ist bei 
ihnen die Phrygische, die Lydische Dominante. Glaubt denn 
Herr Riemann alles Ernstes, dass die Melodie im Hymnus auf 
Helios und auf die Muse die niimliche Tonica und Dominante 
habe wie die Melodie im Hymnuus auf Nemesis? Das eine ist 
eine Dorische, das andere cine Tonische Melopdie. Gerade sv 
aber wie im Zeitalter des ltolemiius, war es auch in der Periode 
der klassischen Kunst. Riemann weiss doch im Plato zu gut 
Bescheid, als dass ihm unbekannt sein kénnte, was in dessen 
Republik tiber den Unterschied der griechischen Tonarten gesagt 
ist. Die Dorische Octavengattung ist es allein, welcher Plato in 
seinem Idealstaate unbeschriinkte Anwendung gestatten mochte: 
neben ihr soll héchstens nur die Phrygische Octavengattung σὰ: 
yelassen werden. Aber ausser Doristi und Phrygisti gibt es auch 


eine Mixolydisti, eine Lydisti, cine Iasti, die in der Theater 


musik mit gutem Erfolge angewandt werden, aber der Jugend 
erziehung, wie Plato sich dieselbe denkt, ferngehalten werden soll. 
«Πλάτων καὶ περὶ τοῦ “υδίοι δ᾽ οὐκ ἠγνόει καὶ περὶ τῆς ᾿Ιάϑδος. 
ἡπιστήσατο γὰρ Ore ἡ τραγῳδία ταύτῃ τῇ μελοποιέᾳ κέχρηται. 
Mutarch de mus. 17. 

Herr Riemann moége nur die erhaltenen Melodie-Reste des 
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Griechenthums zur Hand nehmen: er wird keine Freude daran 
haben, wenn er. die von Friedrich Bellermann herausgeygebene 
Melodie des Liedes auf Nemesis als einen ,,Ausschnitt aus der 
Dorischen Scala betrachtet“ und fiir dasselbe die Dorische Tonica 
annimmt. Fiir alle Zeiten ist von Friedrich Bellermann fest- 
vestellt, dass diese Melodie dem Hypophrygischen εἶδος διὰ πασῶν 
angehoért und als solches — dies weiss Fr. Bellermann eberffalls — 
die Phrygische Tonica g hat. Herr Riemann ist ein grosser Musik- 
theoretiker, aber doch wird es ibm nicht gelingen — oder viel- 
mehr eben deshalb wird es ibm nicht gelingen —, dem in die 
Phrygische Octavenklasse gehérenden Hypophrygischen Liede auf 
Nemesis die namliche Tonica wie den Dorischen Liedern auf 
Helios und auf die Muse zuzuweisen. Fiir das Lied auf Nemesis 
wird man nie und nimmermehr eine andere Tonica als die nach 
der thetischen Onomasie des Ptolemiius sogenannte Phrygische 
Mese, d. i. den Klang g, annehmen kénnen, wie dies bereits von 
I‘riedrich Bellermann geschehen ist. Friedrich Bellermann that 
dies in seiner Higenschaft als moderner Musiker, dem die the- 
tische Onomasie in dem Sinne wie sie von Riemann in Ueber- 
einstimmung mit mir und Oscar Paul interpretirt wird, gianzlich 
unbekannt war. ,,R. Westphal hat eine sehr verderbliche Ver- 
wirrung in die Musik gebracht“ — sagt Riemann. Ich prote- 
stire. Denn schon Friedrich Bellermann lehrt in seiner Harmo- 
nisirung des Liedes an die Muse thatsachlich das Nimliche, wie 
ich in meiner griechischen Harmonik. Der Vorwurf ,,eine sehr 
verderbliche Verwirrung in die Theorie der griechischen Musik 
gebracht“ zu haben, fallt auf Riemann selber zuriick, wenn anders 
ihm Jemand glauben wird, dass die Tonica des Liedes an die 
Muse nicht der Ton g, die Phrygische Mese, sondern die Dorische 
Mese a sel. 

Aber wer wird angesichts der von mir herbeigezogenen 
Thatsachen den Riemannschen Satz fest halten wollen: die ge- 
sammte Musik des griechischen Alterthums habe sich in der 
Dorischen Tonart bewegt; was den Namen Phrygisch, Lydisch, 
Syntonolydisch, Mixolydisch fithre, das sei alles nichts anderes 
als nur ein besonderer Ausschnitt aus der Dorischen Scala, unter 
Beibehaltung der Dorischen Tonica und der Dorischen Dominante! 

Friedrich Bellermann sagt in den Tonleitern und Musiknoten 
der Griechen (1849) 8. 8: ,,Von den Octavengattungen der Grie- 
chen sind bei uns nur noch zwei im Gebrauch: die Hypodorische 
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oder Acolische (a —a), unser Moll, und die Lydische (ὁ --- 6), unser 
Dur. Drei andere sind auch vollkommen melodisch und im 
hiufigen Gebrauche der iilteren Kirchenmusik und finden sich 
noch in vielen unserer Choralmelodien: 


die Hypophrygische d. i. g ohne Vorzeichnung, jetzt Mixo- 
lydisch genannt, in 


Ὃ Haupt voll Blut und Wunden’, 


die Phrygische d.i. d ohne Vorzeichnung, jetzt Dorisch ge- 
nannt, in 
‘Mit Fried’ und Freud’ fahr’ ich dahin’, 
*Erschienen ist der herrlich’ Tag’. 


Von der Mixolydischen Octave gibt Bellermann den Nach- 
wels, dass sie unmelodisch sei, weil sie keine reine Quinte des 
(irundtones, sondern dafiir das Intervall h—f habe. Den An- 
fangston einer jeder der griechischen Octaven fasst Bellermann 
als den Grundton der Octavengattung. 


Heinrich Bellermann, Friedrichs Sohn, unterscheidet bei jeder 
Octavengattung cine authentische und eine plagalische Form. Vyl. 
1. Bellermann, Contrapunkt. Zweite umgearbeitete und vermehrte 
Auflage 1872, 8. 73 ff. Kine jede der Octaven werde von den Alten 
in eine Quinte und eine Quarte zerfillt. Liegt in einer Octaven- 
scala die Quinte unterhalb, die Quarte oberhalb, dann hat sie | 
den Grundton an tiefster Stelle und ist eine authentische. Hat | 
sie umgekehrt die Quarte unterhalb, die Quinte oberhalb, dann 
ist der vierte ‘Ton als Grundton der Octave anzusehen, die als- 
dann zu den plagahschen Octavengattungen geziihlt werden muss. 
Hf. Bellermann zieht die Stelle des Gaudentius p. 18 Meib. herbei 
Kr sagt 8. 78: ,,Auffallend ist es, dass Gaudentius die Lydische 
Octave aus Quarte und Quinte zusammensetzt, derselben also F 
zum Grundton gibt, und ferner dass er jene drei mit einfachem 
Namen bezeichneten Octaven Lydisch, Phrygisch und Doriseh in 
ihrer Zusammensetzung als Quinte und Quarte nicht mit einander 
tibereinstimmend bildet.“ 1]. Bellermann vermuthet hier einen 
Fehler in der Textesiiberlicferung des Gaudentins: alle drei Octa- 
vengattungen miissten auf gleiche Weise aus Quinte und Quarte 
zusallluengesetzt sein. 


Durch die Herbeiziehung des Gaudentius hat sich H. Beller- 
mann ein nicht geringes Verdienst erworben: auch nach meiner 
Ansicht miisste die Behandlung des Lydischen, Phrygischen 
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ἃ Dorischen eine gleichmassige sein. Aber ich kann nicht 
thin mit Helmholtz anzunehmen, dass fiir die Dorische Octave 
‘ht der erste Ton 6, sondern der vierte Ton a die Bedeutung 
3 Grundtones oder der Tonica hat, dass mithin, um im itibrigen 

H. Bellermanns ,,authentischen und plagalischen Octaven- 
ttungen“ fest zu halten, die Dorische nicht zu den authentischen, 
idern zu den plagalischen gehéren wiirde. Ich erlaube mir 
her, die von H. Bellermann S. 78 gegebene Uebersicht der 
tavengattungen folgendermassen zu modificiren. (,,Der fett ge- 
ickte Buchstabe — sagt H. Bellermann — bezeichnet jedesmal 
a Anfangston der Quinte, woraus sich die Kintheilung von 
bst_ ergibt.“) 


ὁ ἃ ὁ F g ἃ ih ὁ Lydisch 
de f G ἃ ἢ ὁ d Phrygisch 
e f g A h ec ἃ e Dorisch 
Hypolydisch F g a ἢ ὁ de ἢ 
Hypophrygisch G a h ec def g 
Hypodorisch A ἢ ὁ ἃ ὁ fg ἃ 
ἃ ἃ ὁ Ὁ _e f gi ἃ Lokrisch. 


Die hier zu Anfang der sieben Linien gesetzten Namen he- 
chnen die ,,authentischen“ Octavengattungen; die am Ende der 
ilen stehenden Namen bezeichnen die ,,plagalischen“ Octaven- 
ttungen. Die zu den ,,authentischen“ gehérenden sind solche, 
Iche nach den obigen Bemerkungen 8. XXVIII den vollkom- 
nen Ganzschluss haben; die ,plagalischen“ sind solche, deren 
nzschluss ein unvollkommener in der Quintenlage ist. Die Mixo- 
lische Octavengattung, welche nach Fr. Bellermann, dem Vater, 
_ authentische gefasst werden miisste, ist nach H. Bellermann, 
m Sohne, eine plagalische Octavengattung. Als solche miisste 

einen unvollkommenen Ganzschluss haben. 

Auch nach den von mir gewonnenen Ergebnissen gehort 

Mixolydische Gattung zu denjenigen, welche den unvoll- 
mmenen Ganzschluss haben, doch nicht den unvollkommenen 
nzschluss in der Quinten-, sondern in der Terzenlage. Ks 
teint mir nothwendig nochmals darauf hinzuweisen, dass bei 
ner der griechischen Octavengattungen diejenige Form des 
ilusses angewandt werden konnte, welche als Plagal- oder 
-chenschluss bezeichnet wird, sondern stets nur der sogenannte 
shentische oder Ganzschluss, seltener aber der vollkommene als 
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der unvollkommene Ganzschluss, und der letztere entweder als 
Quintensehluss oder als Terzenschluss. 

Viir das ganze christliche Abendland war Italien der Ver. 
mittler der griechischen Kunst, auch der Musik des klassischen 
Griechenthums. Die griechischen Harmonieklassen wurden dem 
Abendlande als Kirchenténe unter eigenthiimlicher Verschiebung 
der alten Namen zugefiihrt, das antike Phrygisch wurde Don- 
scher Kirchenton genannt u.s.w. Die historischen Einzelheiten 
des Uebergangs miissen zum Theil als noch unbekannt angesehen 
werden. Als unbekannt muss bis jetzt auch dies gelten, woher 
die christlichen Kirchentiéne ihre Plagal-Schltisse, die sogenannten 
Kirchenschliisse, erhalten haben; denn bis in die Zeit der Mitte 
des rémischen Kaiserthumes gab es fiir die griechischen Har- 
monieklassen keinen anderen als den authentischen Schluss. [las 
geht aus dem Aristotelischen Probleme 10), 36 hervor, welches im 
Abschlusse einer jeden griechischen Melopiie stets die thetische 
Mese erheischt, womit auch die Notiz des Dio Chrysostomos 
itber die Mese sichtlich tibereinstimmt. Der authentische Schluss 
der Kirchenténe musste aber beim Uebergange aus der heidnisches 
in die christliche Welt bereits ein zweifacher yvewesen sein, em 
vollkommener und ein unvollkommener, bei Manuel Bryennios 
εἶδος τέλειον und εἶδος ἀτελές genannt. Auch die Terminologie 
der Kirchent6éne hat diese Nomenclatur sich angeeiygnet: voll 
kommener authentischer Schluss mit dem Ausgange der Ober- 
stimme auf der Prime — unvollkommener authentischer Schluss 
mit dem Ausgange der Oberstimme auf der Quinte oder der Terz 
Es sind das die niimlichen Schliisse, nach denen Plates Republik 
dic Harmonien classificirt. Fiir die Kirchenténe sind diese Artes 
des authentischen Schlusses zu wesentlich, als dass die moderns 
Theorie dieselben nicht zu einem Hauptgesichtspunkte erhebes 
miisste. Derselbe gibt uns untehlbare Fingerzeige trotz der 
Verschiebung der Benennungen in den christlichen Kirchenténes, 
lie ihnen zu Cirunde liegenden altgriechischen Tonarten wieder- 
zufinden. Der Aeolische Kirchenton mit vollkommenem autheo 
tischem Schlusse ist die Aeolische Harmonie der Griechen, — 
der Aeolische Kirchenton mit unvollkommenem Schlusse der Ober- 
stimme auf der Quinte ist die Dorische Harmonie der Altes 
Antonio Lottis dreistimmiger Choral, welcher in Aeolischem 
Kirchenton gesetzt die Leiden des Erlésers feiert (Fried. Krauss 
und Johann Christian Weeber, christliche Chorgesainge, Stattgart 
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1854, 2tes Heft, S. 12), veranschaulicht uns die Dorische Har- 
monie der Griechen. Der unvollkommene authentische Quinten- 
schluss der alten Doristi tritt bereits im vorletzten Verse ein; 
im letzten Verse des Lottischen Chorals wird der nimliche Schluss, 
der vorher in der Moll-Tonart ausgefiihrt, noch einmal in der 
Dur-Tonart wiederholt. Nach antiker Terminologie wiirde dies 
eine Verbindung (Syzeuxis) der Doristi mit der Phrygisti sein, 
vgl. Aristoxenus ap. Plutarch de mus. § 16. 
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Die Tonart der vorstehenden Composition Lottis ist die nam- 
liche Dorische, welche der griechische Dichter-Componist Pindar 
in seinen Epinikien neben der Aecolischen am meisten bevorzugte. 
Beide Tonarten, die Dorische und Aeolische, unterscheiden sich 
im wesentlichen von einander durch nichts als ihre Schliisse, 
der bei der Aeolischen ein vollkommener auf der Prime, bei der 
Dorischen ein unvollkommener auf der Quinte war. Von diesen 
Schliissen abgesehen ist die Dorische Tonart mit der Aeolischen 
identisch, Plato begreift daher beide Tonarten unter dem Namen 
der Dorischen Harmonie. Die gréssere Bestimmtheit und Energie, 
welche durch den vollkommenen Primen-Schluss im Gegensatz 
zu dem unvollkommenen Quinten-Schlusse bewirkt wird, erklart 
es, weshalb Pindar fiir seine bewegteren Dichtungen die Aiolisti, 
fiir die ruhigern die Doristi wahlt, ein Unterschied, auf welchen 
zuerst Gottfried Hermann aufmerksam gemacht hat. Die Aiolisti 
mit ihrem vollkommenen Primen-Ganzschlusse hat einen bestimm- 
teren, indivuduelleren Charakter; im der Dorischen mit ihrem un- 
vollkommenen Quinten-Schlusse tritt die Individualitit zuriick, das 
Individuum verschwindet gegeniiber den Schranken, welche ihm 
die Objectivitiét auferlegt. Heraclides Ponticus in einem bei Athe- 
niius 14, 624 erhaltenen Fragm. stellt den verschiedenen EKindruck 
der Aeolischen und der Dorischen Tonart einander gegeniiber: 
Mannhaftigkeit und Erhabenheit, nicht Lust und Frdéhlichkeit, 
vielmehr Herbheit, Hirte und Strenge ist der Charakter der Do- 
risti; von allen Harmonien ist sie die wiirdevollste; in der Aiolisti 
dagegen zeigt sich — sagt Heraclides — das ritterlich-aristokra- 
tische, etwas iibermiithige Wesen des Aeolischen Stammes; unser 
Gewaihrsmann erkennt darin den Geist der adligen Herren von 
Thessalien und Lesbos wieder, die sich der Rosse, des geselligen 
Mahles, der Erotik erfreuen, aber bieder und ohne Falsch sind. 
So sei auch die Aeolische Tonart fréhlich und ausgelassen, voller 
Schwung und Bewegung, es liege etwas Hochmiithiges, aber 
nichts Unedles darin: freudiger Stolz und Zuversicht. 
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Miermit liegt das Urtheil vor uns, welches das Griechen- 
thum einerseits iiber unseren mit vollkommenem Schlusse aus- 
gehenden Aeolischen Kirchenton, andererseits fiber den Aeolischen 
Kirchenton, wenn er wie Lottis Composition mit unvollkommenem 
Schlusse auf der Quinte auslautet, gefillt hat. Denn diese beiden 
Formen unseres Acolischen Kirchentones entsprechen vollstindig 
der Aiohsti und der Doristi des alten Griechenthumes, jener 
heiden Harmonien, welche Pindars Epinikien vor allen dbrigen 
bevorzugren. 

Von dem Dichter-Componisten Pindar besitzen wir nur die 
Texte. Lange Zeit glaubte man zu einer Pindarischen Strophe 
auch eine von dem = Pichter componirte Melodie zu __ bensitzen, 
welche der Jesniten-Pater Athanasius Kircher in cinem Kloster 
Messinas gefunden haben wollte. Auch Bockh hielt dieselbe far 
echt. Mag jene Melodie auch ihre Voraiige haben, mag sie 
besser als die iibrigen griechischen Melodiereste sein: fiir thre 
Kcehtheit lassen sich keine Beweise finden, so sehr man auch 
danach gesucht hat*). Dies aber wissen wir: als Componist 
steht Pindar auf dem Boden einer Musik, in welcher der 
Chorgesang ein homophoner ist, in der aber schon seit der 
archaischen Epoche Terpanders die (Giexangstimme von einer 
heterophonen Instrumentalstimme beyleitet wurde. Pindar war 
der Schiiler des Lasos, weleher die Begleitung des Chorgesanges 
vermittels einer Polyphonie zur Ausfiihrung brachte, d. ἢ. Be- 
gleitungsaccorde von mehr als zwei nicht unisonen Kliingen 
elntiihrte. Wie Pindar sagt, wird in der dritten seiner Olympi- 
xchen Oden der den Sohn des Ainesidamos verherrlichende Chor- 
gesang von einer Phorminx und von Auloi begleitet, — also von 
einer Stimme des Saiteninstrnmentes und mehreren (heterophonen) 
Blasinstrumenten, also mindestens von dret Instrumentalstim- 
men bevleitet. Vyl. ἃ 5 dieses Buches. In welcher Art Pindar 
seine Melodien begleiten liess, das ersehen wir aus der Angabe 
des Aristoxenus bei Plutarch de mus. 31: Die flteren Meister 
(Pindar, Simonides) hiitten sich vortrefflich auf die Instrumes- 


*) Die letzten Nachforschungen, freilich mit keinem géiinstigeren Erfolge 
als F. Bellermann, hat der Enkel des grossen Goethe angestellt, wie mit 
derselbe im Jahre 1868 mittheilte. Im Zeitalter Athanasius Kirchers ver- 
stand mau sich auf die Kirchenténe ja vortretflich. Auch dem berihmtes 
Venetianischen Componisten A. Marcello lag eine gefiilschte antike Melodie 
vor, der zweite Homerische Hymnns anf Demeter. 
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vegleitung der Melodie verstanden; es habe damals in Be- 
vung auf die Jnstrumentalunterredung, aut die Unterredung 

begleitenden Instrumentalstimmen eine gréssere Mannig- 
igkeit stattgefunden, als zur Zeit des Timotheus und Philo- 
ius. Auf 5. 40 dieses Buches habe ich eine Erklarung dieses 
stoxenischen Berichtes zu geben versucht. Man hat sich bis 
εἰ darin gefallen, den offenkundigen Zeugnissen des Aristoxenus 
a Trotz der griechischen Musik eine heterophone Instrumental- 
‘leitung entweder ganzlich abzusprechen oder dieselbe so un- 
istlerisch wie méglich zu denken. Weshalb sollen denn aber die 
echen, die doch in allen tibrigen Kiinsten die bleibenden Vor- 
ler der Neueren sind, gerade in der Musik auf der Stufe der 
idheit geblieben sein? Weshalb will man beziiglich der grie- 
schen Musik nicht auf dem von Béckh und Fr. Bellermann 

solechem Gliicke eingeschlagenen Wege kritischer Quellen- 
schung weiter gehen, weshalb durchaus zu Forkel zuriick- 
iren? Weshalb will man glauben, dass die heterophonen 
zleitungsstimmen der griechischen Gesangmelodien — Plato 
eichnet sie als τὰ ἐναντία, Aristoxenus spricht von einer 
γυματικὴ διάλεκτος — blosse Fiillstimmen waren, weshalb will 
n die Ansicht aufrecht erhalten, dass die Dichter-Componisten 
| klassischen Griechenthumes sich unmdglich auf Stimmfihrung | 
der Instrumentalbegleitung verstanden haben kénnen, blos aus 
un Grunde aufrecht erhalten, weil in der musikalischen Literatur 
- Griechen kein Lehrbuch der Melopéie uns vorliegt? Weshalb 
1 man den Griechen — wie Ziegler a. ἃ. Ο 8. 26 — ,,wenn man 
ien mit Westphal auch polyphone Compositionen zuerkennen 
iss, doch jede harmonische Behandlung der Musik als fremd“ 
sprechen? Weshalb sollen die Griechen gerade in dieser Kunst 
Ὁ allerdings geringfiigigen Kunstmittel so unkiinstlerisch wie 
iglich verwandt haben? Immerhin mag Pindar, mag Simonides 
h auf die Stimmfihrung nicht wie Lotti verstanden haben; 
er Lottis dreistimmiger Choral in dem auf unvollkommenen 
thentischen Quintenschluss ausgehenden Aeolischen Kirchentone 
rd uns ein Reprisentant der antiken Dorischen Melopéie sein 
issen, von der uns Pindarische und Simonideische Beispiele nicht 
thr erhalten sind. Waren auch Pindar und Simonides keine 
sister der Melopéie in der Art wie Lotti, so weist doch nichts 
rauf hin, dass sie in der Melopdie ,,Kinder“ waren. ,,Kine ein. 
mmige Chormelodie, begleitet von zwei Blasinstrumenten und 
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Kinem Saiteninstrumente, auf welchem noch dazu niemals Ae- 
corde, sondern immer nur cin einzelner Ton mit dem Plektron 
gerissen wurde! Wie mag das geklungen haben?“ Wir koénnen 
es uns kaum vorstellig machen, aber etwas ganz Primitives — , 
sagt man —, etwas Kindisches muss es wohl gewesen sein. Sollte 
aber das Volk der Hellenen, welches nun einmal von allen Val- 
kern das kunstsinnigste war, auch mit so beschrinkten Kunst- 
mitteln etwas anderes haben schaffen kénnen, als was _ ihren 
Werken der bildenden Kunst und threr Poesie gleichberechtigt 
war? Etwas Grosses konnte mit so kleinlichen Mitteln in der 
Musik nicht geschaffen werden. Freilich nicht! Aber das Motto 
der griechischen Kunst lantet ja: ,,Nicht im Grossen liegt das 
Schéne, sondern im Schiénen das Grosse.“ Der Aulet Kaphesias 
war es, der — wie wir bei Atheniius lesen — diesen Satz auf 
die Musik bezog, als er einen Schiiler zurecht setzte, welcher, 
der Ansicht ,,je lauter der Liirm, je groésser die Kunst“ huldigend 
ein ungebiihrliches Forte yenommen hatte. Die griechische Kunst 
begntigt sich mit ,dem Schénen im Kleinen“: — [65 Schone im 
Grossen“ darzustellen gelingt der Kunst erst im der christlick 
modernen Welt. Am meisten tritt dies in den Werken der grie 
chischen Architektur zu Tage. Mit den modernen Bandenkmalerr 
verglichen sind die griechischen nicht viel mehr als Miniatar- 
werke. Und doch hat an ihnen die moderne Kunst noch immer 
nicht ausgelernt. Wir miissen lJernen, in derselben Weise uns 
auch das Verhiiltniss der vriechischen und der modernen Musik 
werke zu denken. Das wird um so leichter sein, da die antike 
und die moderne Welt auch beziiglich der Poesie in demselbes 
Verhiltnisse zu einander stehen. 

Ich verweise auf den in dem musikalischen Wochenblatte 
erschienenen Aufsatz iiber das Verhaltniss der modernen Musik 
zur alten Kunst von It. Westphal und B. Sokolowsky. Die dort 
skizzirte Melopiie der Griechen, welcher sehr viele Widerspriiche 
zu Theil geworden sind, muss ich auch jetzt festhalten. Dass 
ich jetzt im Stande bin, fiir meine Auffassung auf die anther 
tischen Nirchenténe mit vollkommenem Primenschlusse und mi 
unvollkommenen Terzen- und (uintenschlfissen zu verweisen, dieses 
Fortsehritt verdanke ich der unablissigen Opposition meiner 
Gegner, die bis zum gegenwiirtigen Augenblicke in ihrem Ar 
vriftseifer unverzayter als in ihrem Arbeitseifer sind. Noch τ 
der diesjihrigen Nr. 2 des litterarischen Centralblattes klagt em 
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Recensent der dritten Auflage meiner griechischen Rhythmik, 
dass das Buch viel Unhaltbares und Gekiinsteltes enthalte und 
dass der Verfasser die Leser schwerlich von der grossen Klar- 
heit seines so hoch verehrten Aristoxenus tiberzeugen werde, da 
ihm selber (dem Verfasser) das Verstiindniss erst nach einem 
Studium von Jahrzehnten aufgegangen sei. Der Recensent lisst 
dieses gerade acht Tage spiter drucken, nachdem im musikalli- 
schen Wochenblatte ΕἸ. v. Stockhausens Aufsatz: ,das Wesen der 
Aristoxenisch- Westphalschen Rhythmik“ erschienen war. Der 
Recensent hat seine Anzeige nur zu sehr beeilt. Hiatte er sie 
um acht Tage zuriickgehalten, wire sie sicherlich von ihm cassirt 
worden. Denn in der Neujahrsnummer jenes Blattes wird der 
Nachweis gefiihrt, dass man die Freischiitz-Arie Nr. 8, ohne die 
trhythmische Doctrin des Aristoxenus zu kennen, ihrer rhythmischen 
Composition nach zwar mehr oder weniger richtig empfinden, 
aber nicht richtig begreifen kann. Der Recensent meiner 
priechischen ἃ, 1. der Aristoxenischen Rhythmik hatte aus dem 
Aufsatze des musikalischen Wochenblattes ersehen, dass wenig- 
stens Hin Leser von der grossen Klarheit der Aristoxenischen 
Rhythmik sich voéllig tiberzeugt hatte, und dass es mir geniigen 
kann, um dieses Einen willen auf die Zusammenstellung der 
Aristoxenischen Fragmente zu einem zusammenhangenden Ganzen 
ein Studium von mehreren Jahrzehuten verwandt zu haben. 

Und dennoch habe ich der unermiidlichen Opposition der 
angriffseifrigen Gegner zu danken, dass die dritte Auflage der 
griechischen Harmonik im Inhalte und in der Darstellung einen, ° 
wie ich glaube, nicht geringen Fortschritt gemacht hat. 

Mit Riicksicht auf die Gegner hat dem Buche die Form einer 
durchaus polemischen Monographie gegeben werden miissen, statt 
dass es wie die friheren Auflagen in der Form eines Compen- 
diums hitte erscheinen kénnen. Mir soll nichts erwiinschter sein, 
als wenn die Gegner Frieden schléssen, und von jetzt an sich mit 
mir in der weiteren Arbeit an der griechischen Harmonik ruhig 
vereinigten. Noch genug habe ich zu thun tibrig gelassen — ich 
gestehe es gern — namentlich handelt es sich um eine vollstandige 
Parallele zwischen den griechischen Harmonien ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει 
μέσης, τρίτης, νήτης einerseits und den entsprechenden Kirchen- 
ténen mit Ganzschlusse auf der Primen-, Terzen-, Quintenlage des 
tonischen Dreiklanges andererseits. Mir steht nicht das Material 
zu Gebote, um eine solche Parallele in einiger Vollstindigkeit 
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ziehen zu kénnen. Beistand von Anderen wide hier im héchsten 
Grade erwiinscht sein. 

Ich darf die Arbeit nicht schliessen, ohne Herrn Ernst Frei- 
herrn von Stockhausen und Herrn Organisten Heinrich Fischer 
fiir die liebevolle uneigenniitzige F'reundlichkeit aus vollem Herzen 
zu danken, mit welcher sie das Buch geférdert haben. Der 
Erstere theils brieflich von Dresden aus, theils miindlich wahrend 
des Besuches, den er im September ἃ. v. J. der freundlichen 
Stadt Biickeburg gemacht hat, eines Besuches, der sowohl der 
Aristoxenischen Rhythmik wie der griechischen Melik zu Gute 
kam. Fortwiihrend stand Herr Heinrich Fischer meinen Studien 
liber griechische Tonarten und christliche Kirchenténe férdernd 
zur Seite, der wiirdige Diadoche des ,,Biickeburger Bachs“, des 
Sohnes Johann Sebastians, jenes jiingeren Bachs, welcher gleich- 
zeitig mit Herder eine der Zierden Biickeburgs in den Tagen des 
genialen Heldengrafen Wilhelm war, von dessen Saaten dureb 
seinen treuen Schiiler Scharnhorst dem ganzen Deutschland der 
Ertrag zu Gute kommen sollte. 


Bickeburg, 


im zweiten Jahre des deutschen Kolonienreiches. 


Rudolf Westphal. 
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itfertigung der friiheren Ausgaben dieses Buches beziiglich der theti- 
hen Onomasie und der den christlich-modernen Hauptschliissen in der 
stavenlage, Terzenlage und Quintenlage des tonischen Drei- 
anges entsprechenden altgriechischen Schliisse in der thetischen 
ese, der thetischen Nete (Hypate) und der thetischen Trite 
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(liber die Aristoxenischen Termini ἀμιγὲς und μέπεον yévos). 
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GRIECHISCHE HARMONIK UND MELOPOEIE. 


Erstes Capitel. 


Das griechische Melos im Allgemeinen. 


§ 1. 

Die Theorie der Musik mit Ausschluss der Rhythmik fihrt 
1 Namen Wissenschaft vom Melos. ,,Da dieselbe, so sagt 
istoxenus, aus einer Anzahl von Theilen besteht und in mehrere 
sciplinen zerfallt, so muss eine derselben der Reihenfolge nach 
» erste sein und eine elementare Bedeutung haben. Diese ist 
» den Namen Harmonik fiihrende. Die Harmonik behandelt 
» Theorie der Elemente des Melos d. ἢ. dasjenige, was sich 
f die Theorie der Systeme und Tonscalen bezieht... Was da 
ch weiterhin bei der Verwendung der Systeme und der Ton- 
alen in der Composition ein Gegenstand der theoretischen Unter- 
chung ist, gehért nicht der Harmonik, sondern der Melopdie 
“ Was Aristoxenus als zwei Disciplinen von einander ab- 
sunt, die Harmonik und die Melopéie, hat unsere Darstellung, 
e es im Leben der Kunst der Fall war, eng mit einander zu 
reinen. 

Ks ist schwer, uns vom griechischen Melos eine deutliche 
arstellung zu machen. Wir haben zwar eine nicht unbedeu- 
nde Anzahl von Schriften, welche von der Theorie der antiken 
usik handeln, aber fiir sich allein geben dieselben ebenso wenig 
ifschluss, wie uns die antiken Schriften tiber Architektur und 
'esie von diesen Kiinsten ein deutliches Bild zu geben ver- 
ichten, wenn nicht zugleich architektonische und poetische 
Instwerke erhalten waren. Wie kéunten wir aus Aristoteles’ 
iseinandersetzungen iiber tragische und epische Poesie das Wesen 
‘ser Dichtungen bei den Alten erkennen, wenn uns nicht Homer 
d nicht einige der ausgezeichnetsten tragischen Dichtungen 
tligen? Die Musik aber lisst sich noch weniger als die Poesie 
ter Begriffe fassen und auf die Formel des Wortes zurtick- 
Yren. Wie wenig helfen uns hier die Theorieen der Alten, 
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wenn die antiken Compositionen nicht erhalten sind? So ist es 
aber in der That, oder beinahe wenigstens ist es so. Dazu komnt, 
dass sich die uns tiberlieferten antiken Schriften tiber Theorie 
der Musik fast ausschliesslich auf eiem abstracten Boden be- 
wegen. Sie gehen nicht ein auf das Wesen einzelner musikalischen 
Kunstwerke, aber ebenso wenig stellen sie das eigentlich musi- 
kalische teyvexov, die Lehre von der Melodie oder der Harmonie 
dar, sondern ihr Interesse liegt in der Erérterung allgemeiner masi- 
kalischer Siitze, fiir welche die Alten nach einer philosophisches 
Begriindung und Rechtfertigung streben. Wir finden dort en 
Netz logischer Kategorieen, welches iiber ganz vulgire Erschet- 
nungen der Musik geworfen wird, aber auf die Fragen, die wir 
stellen michten, um tiber das Wesen der antiken Musik Aof- 
schluss zu erhalten, auf diese geben die antiken Techniker meist 
keine Antwort. So kommt es denn, dass es mit unserer Kenntniss 
der tonischen Seite der alten Musik ungleich schlechter bestellt 
ist als mit der der antiken Rhythmik. Denn fiir die Rhythmik 
und Metrik besitzen wir nicht nur eine ganz ansehnliche Zab) 
positiver Thatsachen, welche uns die alten Theoretiker tiberliefest 
haben, sondern es liegen uns die Denkmiler antiker Poesie vor, 
an denen wir das Wesen der Rhythmik und Metrik und die 
Unterscheidungen der Stilarten in gleicher Weise studiren konnen, 
wie an den Resten antiker ‘Tempel das Wesen der griechischea 
Architektur. 

Die Griechen reden von ihrer Musik mehr als von den Obrigea 
Kiinsten. Es war ohne Zweifel eine Kunst, von der das antike 
Gemiith tief bewegt wurde, und auch in der dussern Stellong 
hatte sie eine grissere Bedeutung als die Architektur und Plastik, 
deren Vertreter das antike Bewusstsein nicht von den Hand 
werkern zu sondern vermochte; der Musiker war schon dureh 
die Agone der grossen hellenischen Feste zu einer hervorragendera 
Stellung berufen, und selbst die Muse Pindars fand eine wiirdige 
Aufygabe darin, den Sieger des musischen Agons zu besingesa 
(Pyth. 12). Dazu kam die Stellung, welche die Musik in der 
Jugenderziehung einnahin, und die Bedeutsamkeit, welche sie 
hierdurch fiir das gesammte alte Staatsleben hatte. Daher die 
Menge musikalischer Kunstschulen, in denen sich durch zahlreiehe 
Schiiler der Name und der Stil des Meisters weiter erhielt. 

Aber trotzdem zeigt sich bald, dass die antike Musik nich 
die Bedeutung der modernen hatte. Bei uns ist sie eine fre 
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selbststandige Kunst geworden; sie tritt zwar noch haufig genug 
in Begleitung der Poesie auf, aber die Poesie ist dann, von 
wenigen Ausnahmen abgesehen, stets das untergeordnete Element. 
Der poetische Text unserer beriihmtesten Opern, der weltlichen 
wie der geistlichen, ist fast tiberall ohne Kunstwerth und kann 
auf den Namen einer wirklichen Poesie keinen Anspruch machen; 
der eigentliche Schwerpunkt der modernen Musik beginnt ausser- 
dem immer mehr in das Gebiet der Instrumentalmusik verlegt 
zu werden: nicht die weltliche oder geistliche Oper, sondern die 
Symphonie bildet die Spitze unserer Musik. ; 

Im Alterthum war dies Alles anders. Zwar zerfallt auch 
hier die Musik in Vocal- und Instrumental-Musik, aber nur 
in der Vocalmusik entfaltet sich ein reiches vielseitiges Leben. 
Das Gebiet der Instrumentalmusik beschrankt sich grésstentheils 
auf die Virtuositéit eines Solo-Spielers; und wenn die Gewalt, mit 
welcher dieser sein Instrument beherrschte, auch vielfach der 
Gegenstand der Bewunderung war, so hat doch dieser Zweig der 
Kunst einen entschieden fremdlandischen Ursprung: die ersten 
Anfange desselben sind zwar nicht so spat, als man gewohnlich . 
denkt, aber jedenfalls hat die weitere Ausbildung derselben die 
volle Entwicklung ‘der Vocalmusik zu ihrer Voraussetzung und 
schliesst sich iiberall an diese als an ihr Vorbild an. 

Die Vocalmusik ihrerseits kommt darin mit der modernen 
iiberein, dass auch in ihr die Instrumental-Begleitung eine 
grosse Rolle spielt, aber noch wesentlicher sind die Unterschiede. 
Die Worte des gesungenen Liedes, der poetische Inhalt hat in 
der klassischen Zeit eine tiber die Melodie und die Harmonie 
weit hinausgehende Bedeutung. Die Musik ist, um mit Aristoteles 
zu reden, hur ein ἥδυσμα des dichterischen Kunstwerkes, sowohl 
im Drama wie in der lyrischen Poesie. Sie hatte freilich die 
Aufgabe, in dem Gemiithe des Zuhérers und Zuschauers die 
Stimmung zu erregen, welche fiir das volle Verstindniss der vor- 
getragenen Poesieen erforderlich war, aber die Poesie selber war 
der eigentliche Schwerpunkt, auf den es bei der gesammten kiinst- 
lerischen Auffiihrung ankam. So ist es bei den Chorliedern der 
grossen Lyriker und ebenso ist es auch in dem klassischen Drama. 
Erst seit der Schlusszeit des peloponnesischen Krieges wurde dies 
Verhiltniss wenigstens fiir einzelne Kunstgattungen anders: da 
wurden in den Tragédien die inhaltreichen Chorlieder verdringt, 
um monodischen Geséngen der Agonisten Platz zu machen, und 

1* 
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in diesen Sologesiingen der Bithne ist allerdings nicht mehr die 
Poesie, sondern, wie der Bericht des Aristoxenus anzunehmen 
berechtigt, die Musik das eigentlich bedeutsame Moment. Auch 
die gleichzeitigen Werke der chorischen Lyrik, die Dithyramben 
des Philoxenus, Timotheus, Telestes haben dieselbe Stellung wie die 
damaligen tragischen Arien eingenommen. In dieser spiitern Zeit, 


die bereits den Uebergang von den klassischem in den nachklassi- | 


schen Hellenismus bildet, fingt die Musik an, eine freie, selbstan- 
dige Stellung neben der Poesie einzunehmen, ahnlich der modernen 
Kunst; aber die alte Musik steht hiermit auch bereits auf dem 
Standpunkte, das ihr charakteristische Element einzubtissen, und 
die bewiihrtesten Kunstkenner wollen jene neueren Richtungen, 
die innerhalb der scenischen Monodieen und der spiiteren Dithy- 
ramben von der Musik eingeschlagen wurden, nicht mebr fur 
klassische Musik gelten lassen und setzen sie gegen die Musik 
der pindarischen und iischyleischen Zeit sehr tief herab. So schon 
Aristophanes, der, selber ein begeisterter Vertreter der alten 
klassischen Kunst, jenen Umschwung der Musik zum Theil noch 
mit erlebt hat; und spiterhin Aristoxenus, der in wissenschaft- 
lichen Werken die beiderseitigen Standpunkte als ein ins Em- 
zelne gehender Kritiker gegen einander abgewogen und sich mit 
aller Kntschiedenheit auf Seite der alten Kunst gestellt hat. 
Also Beschriinkung des Melos gegeniiber der priidominirendes 
Poesie ist das wesentliche Element der klassischen Vocalmusik. 
Die Meludie und Harmonie ist zwar keine Dienerin der Poesie, 
wie ungekehrt in unsrer heutigen Oper die Poesie zur blossen Sela- 
vin der Musik herabgesunken ist, aber sie steht doch der Poesie 
yeyentiber erst in zweiter Linie. Sie durfte nicht in der ἮΝ εἶδε 
sich geltend machen, dass der Sinn der Zuhérer voh dem poe 
tischen Inhalte abyezogen wurde, und um dessen vielfach ver 
schlungenem Gange zu folgen, dazu bedurfte es in der That der 
vollen Aufmerksamkeit. Schon hieraus ergibt sich, dass in der 
alten Musik kein solcher Reichthum der Kunstmittel wie in der 
modernen stattfinden konnte. Das Charakteristische der altes 
Musik ist die grosse Klarheit der Form, die vor Allem dareh 
die iiusserste Schiirfe und Pricision der rhythmischen Behandlung 


hervorgebracht wurde. Auch bei uns ist der Takt ein wesest- | 


liches Erforderniss. aber er ist weit Ofter eine abstracte Form, 
die aus iussern Riicksichten festgehalten werden muss, als ds 
Werk eines wahrhaften Rhythmopoios. Auch wir stellen an des 
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Componisten die Forderung einer richtigen Behandlung der rhyth- 
mischen Verhiltnisse, aber wir begniigen uns schon, wenn der 
Componist keinen Verstoss gegen das rhythmische Ebenmass 
sich hat zu Schulden kommen lassen. Bei den Alten aber hat 
die Rhythmopdéie eine solche Bedeutung, dass der Rhythmus 
geradezu als das energische lebensschaffende mannliche Princip 
hingestellt wird, wahrend die Klange, insofern sie eine uns be- 
friedigende Melodie und Harmonie bilden, den Alten nur ein 
lebensfahiger Stoff, ein durch die Energie des Rhythmus aus 
seiner Passivitat erwecktes weibliches Princip sei (Aristid. p. 43). 
Uns fehlt der Sinn fiir dies im Rhythmus sich kundgebende 
plastische Element der Musik; und wenn ein origineller moderner 
hKiinstler hier und da zu kinstlerischen Periodenbildungen gefihrt 
ist, welche sich nicht im gewoéhnlichen Einerlei vierfiissiger Kola 
bewegen, so ist es recht bezeichnend fiir den uns mangelnden 
rhythmischen Sinn, dass man bisher auf diese kunstreicheren 
Bildungen grésstentheils nicht geachtet hat. 

Die antike Vocalmusik zerfallt in den Sologesang (Monodie) 
und den Chorgesang. Aber der Chorgesang ist von dem Solo- 
yesange hauptsdchlich nur dadurch verschieden, dass die Melodie 
durch eine gréssere Zahl von Stimmen verstiarkt wird, der Chor- 
yesang selber ist unison. Mehrstimmigkeit des Gesanges ist dem 
Alterthume unbekannt. Héchstens kann eine Verschiedenheit 
nach Octaven vorkommen, wenn Knaben und Manner in dem- 
selben Chore vereint wirken. Hieriiber besitzen wir das ausdriick- 
liche Zeugniss in den Musik-Problemen des Aristoteles. Hs ist 
nicht zu leugnen, dass es bei dieser gréssern Einfachheit des 
Gesanges viel leichter war, die Worte der Singenden zu ver- 
stehen und deren Zusammenhange zu folgen, als dies da méglich 
ist, wo der Gesang durch kiinstliche vielstimmige Durchfiihrung 
einen gréssern Reichthum von tonischen Mitteln entwickelt. 
Erst die Musik der christlichen Welt gelangt zu einer Viel- 
stimmigkeit des Gesanges, freilich so, dass zunachst die Beglei- 
tung der Instrumente zuriicktritt, wihrend das Alterthum einzig 
durch die Instrumentalstimmen eine Polyphonie der Musik erreichte. 
Die moderne Musik hat dann schliesslich zu der Polyphonie der 
Singstimmen die Polyphonie der Instrumente hinzugefiigt und 
so das mittelalterliche Princip mit dem antiken verbunden. Ueber 
die heterophone Instrumentalbegleitung des antiken Gesanges 
sind die Vorstellungen bisher sehr unklar geblieben. Wir werden 
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den unwidersprechlichen Beweis liefern, dass nur der Gesang 
unison war, dass dagegen die begleitenden Instrumente zum Ge- 
sange sich pulyphon yerhielten, dass also dasjenige, was wir 
Mehrstimmigkeit nennen, allerdings vorhanden war und zwar 
keineswegs so, dass die begleitenden Stimmen auf Quinten, Quarten 
und Octaven beschriinkt waren, sondern dass auch die Terze und 
Nexte, die Septime und Secunde in der antiken Musik ihren Plate 
hatte. 

Den Gesang nannte man μέλος. die Instrumentalbegleitung 
xgovetg, und je nachdem die xgovorg durch Saiten- oder durch 
Blasinstrumente bewirkt wurde, zertiel die gesammte Musik in 
zwei verschiedene Klassen. Die Vocalmusik unter Begleitung von 
Saiteninstrumenten heisst κιϑαρῳδική, die durch Saiteninatru- 
mente hervorgebrachte Instrumentalmusik heisst x:Pageorixy oder 
ψιλὴ κιϑάρισιξ. Die Kitharistik folgt tiberall den Normen der weit 
friiher ausgebildeten Kitharodik, und beide zusammen bilden die 
eine Gattung der antiken Musik. Die Vocalmusik unter Beglei- 
tung von Blasinstrumenten dagegen heisst αὐλῳδική, die durch 
Blasinstrumente hervorgebrachte Instrumentalmusik αὐλητική oder 
ψιλὴ αὔλησις. Beide zusammen bilden die zweite Gattung. Eine 
dritte Gattung wird sowohl fir die Instrumentalmusik wie fir 
die Vocalmusik durch Vereinigung der Aulodik und Kitharodik 
oder der Auletik und der Kitharistik hervorgebracht. In der 
κροῦσις hatte bei den Alten nicht sowohl ein massenhaftes Za- 
sammenwirken der Kunstmittel als vielmehr die Virtuosit&t des 
Spielenden die hervorragende Bedeutung. Die antike Technik 
muss trotz der beschriinktern Kunstmittel, nach einzelnen von 
den Alten uns zufillig mitgetheilten Zigen zu urtheilen, eine im 
héchsten Grade vollendete gewesen sein, und dasselbe gilt auch 
von der Technik des Gesanges. Das antike Publicum seigte 
gerade hier einen scharf-kritischen Kunstgeschmack. Der kleinste 
Fehler des Spielers oder des Singers wurde nicht ungerfigt ge- 
lassen, wie dies noch Ciceru von seinen Zeitgenossen bemerkt. 
Man schreckte vor der Ceberwindung der technischen Schwierig- 
keiten so weniy zuriick, dass gerade deshalb die Saiteninstre- 
mente in grésserm Ansehen standen, als die Blasinstrumente, 
weil sie schwieriger zu spielen waren, und dass sich gerade des- 
halb die Virtuosen mit Vorliebe den Saiteninstrumenten zuwandten 
(Aristox. ap. Athen. IV, 174). 

Von den Llasinstrumenten stehen die metallenen (σάλπεγγες) 
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ausserhalb der eigentlichen Kunst, sie dienen zur Kriegsmusik 
und zu andern untergeordneten Zwecken, die Sanction der Kunst 
ist nur den Rohr- oder Holzinstrumenten, den αὐλοί, zu 
Theil geworden. Abgesehen von dem geringeren Tonumfange 
des einzelnen Instrumentes unterscheiden sich die alten αὐλοί 
von unseren RohrinstPumenten dadurch, dass jene mehr auf die 
Tiefe, diese mehr auf die Hohe berechnet sind. Clarinetten, Fléten, 
Oboen enthalten noch mehrere Octaven in der hoheren Tonlage, 
die den alten αὐλοί fremd sind. Die tiefen Octaven der alten 
Rohrinstrumente werden zwar durch unser Contrafagott itiber- 
boten, aber das Fagott ist ein wesentlich anderes Instrument. 
Am meisten entsprachen die alten αὐλοί unseren Clarinetten, und 
der Eindruck, den auf uns die Clarinette macht, findet sich im 
ganzen und grossen nach den Berichten der Alten auch bei den 
αὐλοί wieder: ein voller sinnlicher Klang, weniger sanft und 
weich, als keck und leidenschaftlich; das Gemiith nicht besinf- 
tigend, sondern heftig bewegend, ja sogar zu Enthusiasmus und 
Fanatismus fortreissend. Wir haben aber nicht zu vergessen, 
dass die Alten vom Eindrucke ihrer αὐλοί stets mit Riicksicht 
auf ihre Saiteninstrumente reden, und diese sind am niachsten 
unserer pedallosen Harfe verwandt, deren Klang so farblos wie 
méglich ist. Ein wirklich selbstaéndiges Leben vermag sich auf 
dem Spiel der Lyra und Kithara nicht zu entwickeln, sie ist 
streng genommen nicht einmal fahig, eine Melodie darzustellen, 
denn die Tondauer kann immer nur eine sehr kurze sein und ist 
eigentlich nur fir den Augenblick vorhanden, wo die Saite an- 
geschlagen wird, das Nachklingen ist so schwach, dass hier 
kaum mehr vom Tone die Rede sein kann. In dieser Beziehing 
bildet sie gerade den Gegensatz der die Melodie fiihrenden mensch- 
lichen Stimme. Auch die Intension des Tones leidet hier kaum eine 
Modification, forte und piano stehen sich ziemlich nahe, schnelle 
Bewegungen konnen ebenfalls nicht ausgefiihrt werden. Dies 
Instrument nun aber ist es, welches in der alten Musik iiberall 
obenan gestellt wird. Die kitharodische Musik kommt dem Kunst- 
Ideale, welches den Alten vorschwebt, am niachsten, hier findet 
sich Ruhe, Frieden und gleichwohl Kraft und Majestit, hier wird 
das Gemiith in die Region des pythischen Gottes hinaufgehoben. 
Daraus ergibt sich nun der allgemeine Charakter der alten Musik 
vielleicht eben so gut, wie aus den speciellen Notizen, die uns 
sonst die Alten hinterlassen haben. Hin eigentliches Seelenleben 
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darstellen, das soll die alte Musik nicht; jene Bewegung, in 
welche die moderne Musik unser Gemiith mit fortreisst, jene Ge 
miilde vom Ringen und Streben des individuellen Geistes, jeune 
Bilder von den Gegensiitzen, durch welche sich das eigene Leben 
hindurchzuwinden hat, waren der alten Musik ganz und gar fremd 
Der Geist sollte auf eine Stufe idealerer Anschauung hinaufge- 
hoben werden, das wollte auch die antike Musik, aber sie wollte 
ihm nicht erst das Spiegelbild seiner eigenen Kiimpfe vorftihren, 
sondern ihn sofort auf den Standpunkt bringen, wo er Ruhe und 
Frieden mit sich und der Aussenwelt fand und zu grésserer That- 
kraft emporgezogen wurde. Die alte Musik ist eine Kunst, die 
zwar durch Bewegung wirkt, aber in dieser Bewegung nur ein 
einziges Moment festhilt und auf dieses alle Stimmungen con- 
centrirt. Die individuelle Ciestaltung dieser Stimmung behiilt sich 
die Poesie vor, und in wie hohem Grade die Musik hierbei 
vleichsam nur andeutend mitwirkte, zeigt sich besonders daris, 
dass die Antistrophe jedesmal von derselben Musik wie die Strophe 
vesungen und begleitet wird, auch wenn der Inhalt der Poesie 
in der Strophe ein véllig anderer geworden ist*). Von Romantik 
ist hier keine Spur, die Tone gleichen den festen Kérpern, aus 
denen die Gestalten der Plastik gearbeitet sind; die wenig_be- 
weyte Schonheit, welche sich in der Kunst des Polykleites 
ausspricht, trat dem Hellenen auch in der Musik entgegen. Es 
ist nicht die Fiirbung des Tones, nicht die ergreifende Wir- 
kung der Harmonie, sondern die Schéuheit der Melodie und die 
Reinheit des Tones, die den Kunstwerth der griechischen Musik 
bestimmt. Dem CGesange geniigten die eintachen, effectlosen, bald 
verklingenden Tone der begleitenden Kithara, die keinen Nach- 
hall in der Secle zuriicklassen sollten. Die Tone der Blas- 
instrumente stelien der menschlichen Stimme niher, treten daher 
schon friih als melodiefiihrende Stellvertreter derselben auf, ja 
es tritt die Aulodik gegen die Auletik zuriick, wurde ja an den 
pythischen Spielen die Aulodik nach einem Versuche, sie dort 
einzufihren, augenblicklich wieder abgeschafft (Paus. 10, 7, 5 
avlad(ay κατέλυσαν καταγνόντες οὐκ εἶναι TO ἄχουσμα εὔφημον). 


*) In der Paradoa des Agamemnon wird die Antistr. ὅ (ν. 184 Dind) 
in derselben Melodie wie Str. ὁ (v. 176) gesungen! So etwas wire in dem 
Chorliede einer modernen Oper unmiglich. Schon in den mimetischea 
~Monodieen der Tragidien aus der Zeit des peloponnesischen Krieges kommt 
es nicht mehr vor. 


I; Das griechische Melos im Allgemeinen. 9 


Nur dann, wenn sie blosse Stellvertreterinnen der menschlichen 
Stimme waren, sollten die αὐλοί im pythischen Agon zugelassen 
werden, nur in solcher Anwendung gab Apollo seinen alten Hass 
gegen sie auf (Paus. 2, 22, 9), wihrend sonst das Gebiet der 
musischen Kunst, wo Apollo in einfacher klarer Schénheit waltete, 
durch jene Klange beunruhigt war. Die αὐλοί erschienen den 
Alten so leidenschaftlich, so enthusiastisch, dass sie auf bestimmte 
Falle beschrankt waren. Wo -ein verhirtetes Gemiith durch 
aussere Macht in die Welt der Gétter gefiihrt, wo eine Ver- 
ziickung absichtlich hervorgebracht, wo ein vorhandener Enthu- 
siasmus auf die dusserste Spitze getrieben werden sollte, um ihn 
zu seinem Ende zu fiihren, wo endlich der Tod und andere herbe 
Leiden die Bahn der gewoéhnlichen Ordnung aufgelést hatten und 
der Ruhe und dem Frieden kein Raum gegeben werden durfte, 
da war allein die Aulos-Musik in ihrem Rechte. 

Mit diesem von der modernen Musik so ganz verschiedenen 
Charakter stimmt nun vollig iiberein, was wir von den Ton- 
arten der Alten wissen. Unsere moderne Musik ist erst durch 
die Meister des vorigen Jahrhunderts auf zwei Tonarten, die Dur- 
und die Moll-Tonart beschrankt worden. Bis dahin bildete ein 
System von fiinf oder sechs Tonarten die Grundlage der musi- 
kalischen Compositionen, sowohl im Mittelalter, wie noch im 
16. und 17. Jahrhundert. Diese Tonarten wurden nach den drei 
griechischen Stémmen, Doriern, Aeoliern, Ioniern und deren asia- 
tischen Nachbarvélkern, den Phrygern und Lydern benannt, und 
schon diese Namen deuten an, dass jene Tonarten aus der grie- 
chischen Musik der christlichen iiberkommen sind, Sie haben 
sich ausgehildet in der klassischen Zeit des Griechenthumes, haben 
sich in ununterbrochener Tradition in der spiteren griechisch- 
roémischen Welt fortgepflanzt, und neu belebt durch ihren Ge- 
brauch im christlichen Kirchengesange sind sie mit der Verbreitung 
des Christenthums zu den tibrigen Vélkern gedrungen, wo ihnen 
im 15. und 16. Jahrhunderte namentlich durch die Musiker der 
germanisch-romanischen Niederlande eine neue kiinstlerische Be- 
handlung zu Theil wurde, und die damals entwickelten Normen 
sind wenigstens der antiken Behandlungsweise gegeniiber die 
geltenden geblieben. Noch heute héren wir jene mit griechi- 
schen Namen benannten Kirchenténe in den aus dem 16. und 
17. Jahrhundert stammenden Choralen, auch im Volksgesange 
haben sie sich erhalten, und es kommt nicht selten vor, das 
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die Meister unserer modernen Musikepoche, in der an Stelle 
jener alten Tonarten ein auf zwei Tonarten basirtes Musiksystem 
eingefiihrt ist, in ihren kirchlichen Compositionen zu jenem 
iilteren Systeme zuriickkehren. So ergibt sich denn fiir die Ge- 
schichte der Kiinste die héchst eigenthiimliche Erscheinug, dass 
gerade diejenige Kunst, welche eine vom antiken Geiste am 
meisten abweichende Richtung eingeschlagen hat, sich in ihrer 
geschichtlichen Entwickelung unmittelbar aus dem Alterthum in 
continuirlicher Tradition auf uns verpflanzt hat, wihrend die δι» 
tiken Kunstnormen der Plastik, Poesie, Architektur, die auch fir 
uns noch immer eine bindende Geltung haben, erst in verhéaltnies- 
missiv spiiter Zeit gleichsam wieder neu entdeckt werden mussten. 
Dass sich die Namen der Tonarten verschoben haben, dass die Grie- 
chen Dorisch nannten, was als Kirchenton Phrygisch heisst u.s. w, 
kann hier nicht in Anschlag gebracht werden. Dennoch dfirfen 
wir annelimen, dass die von unseren iilteren und neueren Meistern 
herriihrenden Compositionen in den Kirchentonarten den griechi- 
schen Compositionen vewiss nicht niher verwandt sind, ale Com- 
positionen in unserem neueren Musiksystem, — nicht nur die 
Kunstmittel, sondern auch die harmonische Behandlung der 
Kirchenténe ist eine andere geworden, als die der griechischen 
Tonarten. 

An Transpositionsscalen hatte die griechische Musik 
keinen Mangel. Die zwélf Transpositionen, die bei uns in ihrem 
vollen Umfange erst in Bachs ,,wohltemperirtem Clavier“ δαί- 
treten, waren den Griechen siimmtlich bekannt; die Tonartes 
bis zu sechs oder sieben ἢ' fanden schon in der alten Chor- 
poesie volle Anwendung, und seit der Alexandrinischen Periode 
sind auch die Tonarten mit mehreren Kreuzen in Gebrauch ge 
kommen. Der neuecren Musik sind diese ‘'ranspositionen ftir ihre 
reichen Modulationen ein wesentliches Erforderniss, das Grieches 
thum aber hatte die Anwendung bestimmter Transpositionsscales 
auf bestimmte Gattungen der Poesie oder bestimmte Instrumente 
beschrinkt; sie konnten moduliren, aber meist ohne mehr als 
zwei benachbarte Tonarten des Quintencirkels zuzulassen und auch 
dies nur in wenigen Gattungen der Musik. 

Bei all dieser grossen Einfachheit der -antiken Musik ist um 
so auffallender, was uns von ihren Tongeschlechtern und 
Klangschattirungen oder Chroai berichtet wird. Die Chor 
musik Pindars, die dramatische Chormusik ist eine lediglich dia- | 
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tonische, und mit allem, was wir von der diatonischen Musik 
der Griechen erfahren, kénnen wir uns, wenn uns auch manches 
zunachst fremd anmuthet, schliesslich befreunden und miissen 
das Urtheil aussprechen, dass hier die Alten im ganzen denselben 
musikalischen Sinn haben wie wir Modernen. Aber die Solomusik 
der Alten, sowohl die vocale wie die instrumentale, wandte 
vorzugsweise eine von ihnen sogenannte enharmonische und 
chromatische Musik und die mit dieser auf dasselbe hinaus- 
kommenden Chroai an. Die Kunstsprache der modernen Musik 
hat der antiken die Termini enharmonisch und chromatisch ent- 
lehnt, aber was die Alten damit bezeichnen, ist etwas ganz anderes 
als die heutige Enharmonik und Chromatik. Die-in Rede stehende 
Gattung der antiken Musik hat namlich das Kigenthiimliche, dass 
bestimmte Klange der diatonischen Scala fiir die Melodie unbenutzt 
gelassen, dagegen gleichsam zum Ersatze derselben z. B. ausser 
den beiden Grenzklangen des Halbton-Intervalles auch noch ein 
in der Mitte zwischen beiden liegender Klang angenommen wird 
oder (in den Chroai) ein solcher, welcher mit dem auf das 
Halbton-Intervall folgenden héheren Halbton der Scala einen tiber- 
miassigen Ganzton (das Verhialtniss 7:8) bildet. Solche Klange 
vermogen auch wir, wenn wir es uns angelegen sein lassen, her- 
vorzubringen, aber unser ganzes musikalisches Geftihl ist nun 
einmal so gewéhnt, dass wir die Anwendung derselben nicht ver- 
stehen wiirden, wir mégen dieselbe uns denken wie wir wollen. 
Hier gehen also die antike und moderne Musik in einer vielleicht 
nie von uns zu begreifenden Weise auseinander. Wir kénnen 
zwar immer sagen, es ist nicht der Chorgesang, sondern nur der 
concertirende Sologesang, der sich dieser ktinstlichen Tone be- 
dient, aber es steht vdllig fest, dass dies eben schon der Solo- 
gesang der alten klassischen und nicht etwa erst der nachklassi- 
schen Zeit der Musik ist: die nachklassische Zeit vielmehr ist es, 
die den Gebrauch dieser uns fremden Tone beschrankt und schliess- 
lich ganz aufgiebt; schon die meisten Virtuosen der Aristoxeni- 
schen Musikepoche wollten wenigstens mit dem eigenthiimlichen 
Tone der Enharmonik nichts zu thun haben, wenn sie auch 
an dem iibermissigen Ganztone der Chroai noch grossen Gefallen 
fanden. 

H. Helmholtz die Lehre von den Tonempfindungen als physio- 
logische Grundlage fiir die Theorie der Musik 1863“ 8S. 263 unter- 
scheidet fiir die Stilprincipien der musikalischen Kunst: 
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yl. Die homophone (einstimmige) Musik des Alterthums, an 
welche sich auch die jetzt bestehende ahniiche Musik der orien- 
talischen und asiatischen Volker anschliesst; 

2. die polyphone Musik des Mittelalters, vielstimmig, aber 
noch ohne Riicksicht auf die selbstiindige musikalische Bedev- 
tung der Zusammenklinge, vom 10. bis in das 17. Jahrhundert 
reichend, wo sie dann tibergeht in 

3. die harmonische oder moderne Musik, charakterisirt durch 
dhe selbstiindige Bedeutung, welche die Harmonie als solche ge- 
winnt. Ihre Urspriinge fallen in das 16. Jahrhundert.“ 

Von der homophonen Musik heisst es: 

,Vie einstininige Musik ist bei allen Vélkern die urspriing- 
liche gewesen. Wir finden sie noch bei den Chinesen, Inden, 
Arabern, Tiirken und Neugriechen in diesem Zustande, trotedem 
diese Volker zum Theil sehr ausyebildete Musiksysteme besitzen. 
Dass die Musik der hellenischen Bliithezeit, abgesehen vielleieht 
von einzeluen Instrumentalverzicrungen, Cadenzen und Zwischer- 
spielen durchaus einstimmig gewesen ist, oder die Stimme mit 
einander héchstens in der Octave yvingen, kann jetzt wohl als 
festgestellt gelten. In den Problemen des Aristoteles wird ge- 
fragt: ,,Weshalb wird die Consonanz der Octave allein gesungen? 
Diese spielen sie auf der Magadis (einem harfenahnlichen Instre- 
mente), aber keime von den anderen Consonanzen.“ An einer 
anderen Stelle bemerkt er, dass die Stimmen von Knaben und 
Miinnern, die in Wechselgesiingen zusammenwirken, das Intervall 
einer Octave zwischen sich lassen.“ 

Diese Darstellung in Helmholtz’ beriihmtem Buche drickt 
das (temeinbewusstsein aus, welches man in der Mitte dieses 
Jahrhunderts von der alten griechischen Musik hatte und geges 
welches meine, in demselben Jahre verdtfentlichte (erste Auflage 
der griechischen Harmonik und Melopdéie) gerichtet war. Ze 
meiner Freude war F. Ziegler einer der ersten, welcher Offent- 
lich aussprach, dass die Mehrstimmigkeit der griechischen Musik 
von mir nachgewiesen sei, so entschiedener auch gegen meine 
Interpretation der thetischen und dynamischen Onomasie des Pto- 
lemiius protestiren zu miissen glaubte. 

Meine Interpretation dieser Stelle suchte in Verbindung mit 
Aristoteles’ Problem 19, 39 darzuthun, dass die alte griechische 
Musik bereits den Begriff der — Tonica gehabt habe. 

Bei Helmholtz heisst es 8. 307: 
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»Die neuere Musik bringt einen rein musikalischen inneren 
Zusammenhang in alle Téne eines Tonsatzes dadurch, dass alle 
in ein dem Ohre méglichst deutlich wahrnehmbares Verwandt- 
schaftsverhaltniss zu einer Tonica gesetzt werden. Wir kénnen 
die Herrschaft der Tonica als des bindenden Mitgliedes fiir simmt- 
liche Tone des Satzes mit Fétis als das Princip der Tonalitat 
bezeichnen. 7 

in der That ist es auffallend, dass in den musikalischen 
Schriften der Griechen, welche Subtilitéten oft in recht weit- 
laufiger Weise behandeln und itiber alle méglichen anderen Higen- 
thiimlichkeiten der Tonleitern den genauesten Aufschluss geben, 
nichts deutlich gesagt ist iiber eine Beziehung, welche in dem 
modernen System allen andern vorgeht, und sich iiberall auf das 
Deutlichste fiihlbar macht. Die einzigen Hindeutungen auf die 
Existenz emer Tonica finden wir nicht bei den musikalischen 
Schriftstellern, sondern wieder beim Aristoteles. Dieser fragt 
nimlich: 

» Wenn Jemand von uns den Mittelton (μέσῃ) verindert, nach- 
dem er die anderen Saiten gestimmt hat, und das Instrument 
gebraucht, warum klingt alles iibel und scheint schlecht gestimmt, 
nicht nur wenn er an den Mittelton kommt, sondern auch durch 
die ganze andere Melodie? Wenn er aber den Lichanos oder 
irgend einen anderen Ton verindert hat, so tritt ein Unterschied 
nur hervor, wenn man gerade diesen gebraucht. Geschieht dies 
‘nicht mit gutem Grunde? Denn alle guten Melodien gebrauchen oft 
den Mittelton, und alle guten Componisten kommen oft zum Mittel- 
ton hin, und wenn sie von ihm fortgehen, kehren sie bald wieder 
zuriick, zu keinem andern aber in gleicher Weise.“ Dann ver- 
gleicht er den Mittelton noch mit den Bindewortern der Sprache, 
namentlich denen, welche ,,und“ bedeuten und ohne die die Sprache 
nicht bestehen kénne. ,,So ist auch die Mese wie ein Band der 
Tone, weil ihr Klang am meisten vorhanden ist.“ An einer 
anderen Stelle finden wir dieselbe Frage wieder mit etwas ge- 
anderter Antwort: ,, Warum, wenn die Mese verindert wird, klingen 
auch die anderen Saiten wie verdorben? Wenn aber jene bleibt, 
und von den anderen eine veriandert wird, so wird die verainderte 
allein verdorben. Ist dies so, weil sowohl das Gestimmtwerden 
allen zukommt, als auch allen ein gewisses Verhalten zur Mese, 
und durch diesen schon die Ordnung einer jeden gegeben ist? 
Wenn aber der Grund der Stimmung und das Zusammenhaltende 
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weggenommen wird, so scheint Ordnung nicht mehr in gleicher 
Weise vorhanden zu sein.“ In diesen Siitzen ist die asthetische 
Bedeutung einer Tonica, als welche hier die Mese genannt wird. so 
gut beschrieben, wie es nur irgend geschehen kann. Dazu kommt 
noch, dass von den Pythagoreern die Mese mit der Sonne, die 
anderen Téne der Leiter mit den Planeten verglichen werden. 
(Nicomachus Harmonice Lib. p. 6. Edit. Meibomii.) 

Man scheint auch der Regel nach mit der sogenannten Mese 
den Gesang begonnen zu haben, denn im 33. Probleme des 
Aristoteles heisst es: ,. Wurum ist es harmonischer, von der Hobe 
nach der Tiefe, als von der ‘Tiefe zur Hiéhe zu gehen? Viel- 
leicht weil jenes ist vom Anfange angefangen? Denn die Mese 
ist auch der héchst yelegene Fihrer des Tetrachordes (nim- 
lich des unteren). Das andere aber hiesse nicht vom Anfange. 
sondern vom Ende anfangen. Oder ist vielleicht das Tiefe nach 
dem Hohen edler und wohlklingender?“ Daraus scheint aber 
auch lervorzugehen, dass man mit der Mese, mit welcher man 
anfing, nicht zu schliessen pflegte, sondern mit dem _ tiefsten 
Tone, der Hypate, von welcher letzteren wieder Aristoteles im 
vierten Probleme sagt, dass diese im Gegensatz zu der dieht 
dariiber liegenden Parhypate mit vollem Nachlass jeder An 
spannung gesungen wurde, welche bei der anderen noch vor- 
handen ist.... Wenn nun die Mese der Tonica entspricht, so ist 
die Hypate deren Quinte, die Dominante.“ 

Meine mit Helmholtz’ Buche in demselben Jahre verdffent- 
lichte Harmonik und Melopéie der Griechen hatte genau suf 
die niimliche Stelle des Aristoteles wie Helmholtz den Satz basirt, | 
dass die griechische Musik das Bewusstsein der Tonica und der 
Dominante (in der Form der Unterquarte) habe. Helmholtz be 
zieht dies freilich nur auf diejenige griechische Tonart, welche 
unserem Moll mit fehlendem Leittone, der sogenannten Dorischen 
Harmonie (unserem Aecolischen Kirchentone) identisch ist. Meine 
in demselben Jahre verdtfentlichte Ansicht war, dass die Mese 
und die Hypate bei <Aristuteles in der bei Ptolemaus vor- 
kommenden thetischen Onomasie verstanden werden miisse, wo 
nach fiir die Phrygische Harmonie die Mese in dem Klange g, 
die Hypate in dem Klange d, fiir die Lydische Harmonie in dem 
Klange f, die Hypate in dem hlange ὁ besteht. 
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Daraus ergiebt sich, dass die Phrygische und Lydische Har- 
nie der Griechen nothwendig Dur-Tonarten gewesen sein 
ssen: in der Transpositionsscala ohne Vorzeichnung das Phry- 
che ein GDur mit fehlendem Leittone (fis), das Lydische ein 
Jur mit tibermassiger Quarte (ἢ statt Ὁ). In der thetischen 
omasie des Phrygischen und Lydischen sind Proslambanomenos, 
pate, Mese, Trite, Nete die fiinf ersten Oberténe der Grund- 
nge G und F. Die altgriechische Theorie der Akustik kennt 
ilich die harmonische Bedeutung dieser Oberténe nicht, aber 

Akustik selber bleikt unveranderlich: wenn in unserer mo- 
nen Musik durch die genannten Oberténe ein Dur bestimmt 
‘d, so konnte es in der griechischen Musik nicht anders sein. 
e die Dorische Tonart der alten Griechen sich aber identisch 
t unserem Aeolischen Kirchentone herausstellt, so decouvrirt 
ἢ nach der thetischen Onomasie des Ptolemius die Phrygische 
identisch mit unserem Mixolydischen, die Lydische mit unserem 
dischen Kirchentone. ‘ Dem Hypodorischen, Hypophrygischen 
1 Hypolydischen gibt Ptolemaus je eine besondere Mese und 
pate, Plato aber fasst das spater sogenannte Hypodorische 
[ἢ als dieselbe Harmonie mit dem Dorischen auf, und so scheint 
h das Hypophrygische mit dem Phrygischen, das Hypolydische 
, dem Lydischen als verschiedene Species derselben Octavenart 
asst werden zu miissen: das Hypodorische, Hypophrygische, 
polydische (in der Mese, Tonica schliessend) als authentische 
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Tonarten, das Dorische, Phrygische, Lydische (in der Hypate 
d. i. Unterquart schliessend) als die plagialen Tonarten. 

Dass ihre Tonarten theils in der Tonica, theils in der Domi- 
nante abschlossen, hat die altgriechische Musik mit der Musik der 
alten Kirchenténe gemeinsam (die authentische und die plagiale 
Form). Ausserdem hat die griechische Musik mit dem modernen 
Volksliede noch eine Form des Schlusses auf der Mediante gemeir 
sam. Griechische Melodien, welche uns im Anonymus de mus 
liberliefert werden, machen das unabweisbar, wie denn tberhaapt 
aus diesen Melodien hervorgeht, dass die von den alten Theore- 
tikern fiir eine Dissonanz erkliirte Terzenintervall in der Praxis 
der alten Melopéie in einer Weise verwandt wird, in weleher 
wir dies Intervall gerade wie auch die moderne Terz fiir eine 
Consonanz erkliiren wiirden. 

Ks steht fest (nach der ersten der von Helmholtz aus den 
Aristotelischen Problemen angefiihrten Stelle), dass innerhalb des 
Gesanges kein anderes Intervall als die Octave vorkam — also 
der Gesang war nur ein einstimmiger. Aber schon in det 
archaischen Musikperiode (Terpander und Olympus) war die Sing- 
stimme mit einer heterophonen Begleitstimme verbunden. Das 
ist eine nicht wegzuleugnende Thatsache, die uns in einem bei 
Plutarch de mus. erhaltenen Bruchstiicke des Aristoxenus, der 
gewichtigsten Autoritiit unter allen Musikquellen, tiberliefert 
ist. Freilich hat sich in einer anderen Stelle des Plutarchisches 
Musikdialoges die Erinnerung erhalten, dass in den sagenhaften 
Anfiingen der griechischen Musik die Begleitung des Gesanges 
diesem eine unisone war. ‘Tritt zu der Melodiestimme eine eiz- 
zige divergirende Begleitstimme hinzu, so wird dies nach Plato 
eine Heterophonie genannt. Aber schon zur Zeit Pindars kannte 
die yriechische Musik eine Polyphonie der begleitenden Iunstre- 
mentalstimmen, wie ebenfalls Plutarchs Musikdialog aus guter 
Quelle berichtet. 
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 Zweites Capitel. — 
Vorhistorische und historische Zeit des Melos. 
Homophonie, Heterophonie, Polyphonie*). 


§ 2. 
. Sagenzeit. 

So fest es auch steht, dass von allen Gattungen der grie- 
chischen Poesie das Epos- am friihesten zu der Stufe, der voll- 
endeten Kunstentwickelung gelangt ist, so zahlreiche Zeugen uns 
auch auf jedem Blatte der griechischen Literatur entgegengetreten, 
dass die itibrigen Arten der Poesie ihre concrete Gestaltung ge- 
rade dem ausgebildeten Epos verdanken, so ist doch keineswegs 
damit gesagt, dass das Epoa fiberhaupt die Alteste Poesie war. 
Vielmehr sind die Homerischen Gedichte d@s Product einer langen 
Entwickelung und haben zu ihrer Voraussetzung zahlreiche Fac- 
toren, von denen uns bei Homer selber die treueste Kunde er- 
halten ist. Ausser den in der Ilias und Odyssee mit dem Namen 
κλέα ἀνδρῶν bezeichneten epischen Hinzelgesingen, welche die 
unmittelbare Voraussetzung der Homerischen Epen bilden, er- 
halten wir dort ein lebensvolles Bild von einer hohen Bedeutung 
des lyrischen Gesanges, ja wir finden dort fast alle Verhiltnisse 
schon in der Weige-ausgebildet, wie sie uns spiter in der Ge- 
schichte der zur eigentlichen Kunstform entwickelten Lyrik wieder 
entgegentreten. Vor allem zeigt sich dort die dem Dienste des 
Apollocultes entstammende chorische Lyrik, die;den Namen der 
Piianenpoesie tragt; dieselbe Dichtungsart, welche auch in der 
Bliithezeit Griechenlands als diewvorztiglichste Gattung der Apolli- 
nischen Chorlyrik erscheint. Wir stehen hier auf dem Punkte, 
wo es leicht ist, das fast unzertrennbare Band der drei musi- 
schen Geschwisterkiinste, der Poesie, Musik und Orchestik, in 
seiner Entstehung zu begreifen. Die Quelle der Poesie im altesten 
Leben der Volker ist die Religion. Im Verkehre mit der Gott- 


heit erhob sich die Rede zu den schwungreichen Formen, die 


sich der Sprache des gewdéhnlichen Verkehrs gegeniiber zum 


*) Vgl. meine friiheren Aufsa&tze: ,,Terpander und die friiheste Ent- 
wickelung der griechischen Lyrik“* in den Verhandl. der 17. Philologen- 
Versammlung 1856 und ,,Mehrstimmigkeit oder Einstimmigkeit der griechi- 
schen Musik“ in der Berliner philol. Wochenschrift 1884 Nr. 1. 2. 8. 4. 

R. WEerTPHAL, Theorie der griech. Harmonik u. Melopdie. 2 
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poetischen Ausdrucke gestalteten: das Gebet, das Lob der Gott- 
heit schuf die Poesie; — an die Gottheit gerichtet nahm die 
Rede zugleich einen mannigfaltigen Wechsel der Accente an, der 
gehobene Vortrag wurde zum Gesange, zur Melodie; — der -Ort 
endlich, wo-der Mensch zur Gottheit sich wandte, war der Altar, 
auf dem die Opfer brannten und den die Singenden im feier- 
lichen Zuge umwandelten; und diese Bewegung um den Altar ist 
es, mit welcher der Anfang der Orchestik geyeben ist; der Tanz 
der Alten ist in seinem Ursprunge nichts Anderes als ein heiliger 
Opferzug oder Opfertanz. Das ist die Entstehung der drei masi- 
schen Schwesterkiinste, der Poesie, Musik und Orchestik, und diesem {. 
ihrem Ursprunge getreu stehen sie in der klassischen Zeit des ἢ. 
Griechenthums noch vorwiegend im Dienste der Religion; in der [ 
Religion empfangen sie fortwihrend ihre frischeste’ Lebenswirme [- 
und fortwihrend sehen wir aus ihr neue poetische Gattungen 
hervorgehen. Der Cult aber, der in der frithesten Zeit am wirk- 
samsten fir die Pflege der musischen Kunst war, ist der Cult 
des Apollo, des eigenthiimlich hellenischen Gottes, des Gottes 
ewiger Jugendlichkeit und Klarheit, des schénsten Typus des 
jungen hellenischen Geistes. So erklart es sich leicht, dass 
der Bliithe des Epos eine Apollinische Chorlyrik vorausgeht, js 
dass der Péan bereits in der Ilias als- dieselbe poetische Gattang 
erscheint, wie sie der héchsten Vollendung der Lyrik typiseh 
bleibt — der Pian einerseits als Bitt- und Flehgesang, gesungea 
in der Noth, die der Gott Apollo gesandt — und andererseits der 
Pian als preisendes Siegeslied. In erster Bedeutung erschallt der 
Pian im Chore der Achier, als Apollo das Heer durch die Pest 
durniedergebeugt 1]. 1, 472; ein Siegespian wird von den Myr’ 
midonen nach Hektors Falle angestimmt 1]. 22, 291, das tree 
Bild eines pianischen Prosodions. 

Neben der pianischen Poesie erscheint in der Hine cine 
.zweite Art von Chorlyrik, der Gesang bei der Hochseits- und 
Todtenfeier, der ]1ymenius und Threnos. Es ist unnothig aaf 
den religiésen Ursprung dieser Dichtungsarten hinzuweisen. Wie ff. 
bei allen alten Vélkern die Ceremonien der Hochzeits- und Todtes. 
feier den chthonischen Gdttern gelten, die dort bei der Schliessung 
der Ehe ein neues Leben erwecken sollen und hier im Tode des J; 
Leben wieder zu sich nehmen, so gelten ihnen auch die Lieder, 
die dort im freudigen Jubel, hier in der Gewalt des Schmerses 
gesungen werden. Diese religidse Bedeutung tritt niemals gas 
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zuriick, wenn auch das Hochzeitslied zu einem profanen Jubel- 
liede und die Todtenklage zu einem Ergusse bloss individuellen 
Schmerzes und Trostes wird, wie dies in den kargen Resten 
antiker Hymenien- und Threnenlyrik meist der Fall ist. Bei 
Homer nun erinnert die Schilderung beider Dichtangsarten fast 
in Allem an die spatere historische Zeit, die des Hymenius auf 
dem Schilde des Achilleus Il. 18, 493 und die des Threnos bei 
der Todtenklage um Hektor I]. 24, 720. Jener ist ein chorischer 
Gesang unter bewegter Orchestik von Auloi und Phormingen 
begleitet, dieser ei kommatischer Wechselgesang der Andro- 
mache, Hekabe und Helena, in deren Klagen der Chor der Tro- 
erinnen einstimmt, ἐπὶ δὲ στενάχοντο γυναῖκες. Die kommatische 
Vertheilung des Threnos treffen wir zwar nicht mehr in dem 
Threnos der ausgebildeten Lyrik, dagegen ist sie von der Tra- 
gédie festgehalten, denn die kommatische Form des tragischen 
Threnos ist nicht eine Neuerung der tragischen Dichter, son- 
dexn.ein Festhalten der alten volksmissigen Weise. Ja selbst 
die strophische Composition der spateren Hymenien lisst sich . 
bereits fiir jenen Threnos der Troerinnen nachweisen. Die Klagen . 
der Hekabe und der Helena zerfallen namlich je in vier tri- 
stichische Strophen, die durch scharfe Interpunction von einander 
gesondert sind. Auch der in den tragischen Threnen wie in den 
erhaltenen volksmissigen Hymenien so beliebte Parallelismus der 
Worte zeigt sich in der Gleichheit des Anfangs beider Lieder. In 
der Klage der Andromache scheint die Anrede an Astyanax spitere 
Kinschiebung. Mag dieser Threnos zu den spiatesten Bestandtheilen 
der Ilias gehéren, immerhin wird er noch vor Arktinos ‘hinauf- 
zuriicken sein und enthilt das friiheste Beispiel emer strophischen 
Composition als eine treue Nachahmung des volksmassigen Threnos. 

Zu den genannten Gattungen der Chorlyrik tritt bei Homer 
noch eine dritte hinzu, das eigentliche hyporchematische Tanz- 
lied, von einem EHinzelsinger zur Phorminx gesungen, wahrend 
der Chor den Gesang mit dem Tanze begleitet. Ich brauche hier 
nicht darauf hinzuweisen, wie das Hyporchema in der spiteren 
Lyrik zwar in den meisten Fallen, aber keineswegs immer vom 
ganzen Chore gesungen wird, und ebenso bedarf es kaum der 
Erinnerung, dass das Hyporchema wie der Péan in seiner Ent- 
stehung dem Apollinischen Cult angehért, aber diese Beziehung 
auf Apollo hiufig verloren hat, wie in dem Pindarischen Hyp- 
orchema, auf Helios und im Hyporchema der Spartaner, welches 

2° 
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Aristophanes am Schlusse der Lysistrata auffihren lasst. Zu den 
Hyporchemen der llias rechne ich im weiteren Sinne das Lied 
auf den vom Apollo geliebten und getédteten Linos 1]. 18, 570*), 
das in der Schaar froh scherzender Jiinglinge und Jungfrauen ein 
Knabe zur Phorminx singt, wihrend jene um ibn her den Tans 
beyinnen .und ihn zusammen mit Singen und Jauchzen und 
hiipfendem Sprunge begleiten. Kin genaueres Bild des Hypor- 
chema giebt eine andere Stelle aus dem 18. Buche der Ilias: ein 
gottlicher Singer singt zur Phorminx, in der Mitte des Chores 
beginnen’ zwei Vortiinzer den Reigen und geschmiickte Jinglinge 
und Miidchen drehen sich bald an den Hiinden haltend mit kun- 
digen Fiissen im Kreise, bald tanzen sie in Reihen (ἐπὶ @styas) 
yegen einander. Noch interessanter ist die Schilderung eine 
Hyporchema im ὃ. Buche der Odyssee, wo uns ein vollatindig 
ausgemaltes Bild eines vor Kampfrichtern gehaltenen musischea 
Agon aufgerollt wird, ganz in der Weise, wie an den sparte 
nischen (tymnopiidien agonistische Llyporchemen zur Auffthrung 
kommen. Und Homer schon kennt Kreta als eine Hauptpfieg 
stiitte der hyporchematischen Kunst, wie aus I]. 18, 590 hervorgeht. . 
jene Insel, wo spiiter Thaletas die alteinheimischen hyporchema- 
tischen Weisen zur Kunstblithe sich entfalten liess und in festes 
Formen zu den verwandten Stimmen des Festlandes hintiberféhrte. 

Wir haben den drei Gattungen der chorischen Lyrik noch 
eine monodische Lyrik als eine der frihesten Gestaltungen der 
griechischen Pocsie hinzuzuttigen, die dem freien volksméasigen, 
oft auf ei profanes Gebict hiniibergehenden Tone des @lteastes 
Chorgesanges gegeniiber einen recht eigentlich sacralen Charakter 
bewahrt und hierdurch friiher zu festen typischen Formen ge- 
langt. Ks sind dies dje religiisen Hymnen, die an bestimmtes 
Cultusstiitten zum Lobe der Gotter erténten und diesen CGultus- 
stiitten auf lange als cin lebendiges Erbtheil in der Traditios 
priesterlicher Geschlechter und Schulen verblieben. Sie wurdes 
Nomoi, Gesetze genannt von der stiitigen Compositionsform, ia 
der diese Hymnen gedichtet und tberliefert warden, im Geger 
satze zu den anf der freien poetischen That des schaffendes 


*) Nicht — wie Lasaulx will — den personificirten Lebensfaden, sor- 
detn das herrliche Kind ,,Lein“, das ach so bald die prangende Jugendbitithe 
verliert, um dann zum gedérrten und gehechelten Flachs zu werden und ον 
einen yrausamen ‘Tod zu sterben, werth des Jammers, in den auch die 
Gétter einstimmen. 
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Volksgeistes beruhenden chorischen Gesiingen. Wir -kénnen die 
Nomoi am besten den Veda-Hymnen vergleichen, in denen zu 
der’ hymnodischen Lyrik ein episches Element hinzutritt: der 
Gott wird durch Schilderung seiner Thaten gepriesen. An die 
Tempel und Cultusstif{ten schlossen sich’ bestimmte Priester- 
und Sangerfamilien, und wir kénnen, der Sage folgend, die 
yrésstentheils auf solchen Tempeltraditionen beruht, bereits 
mehrere Singerschulen unterscheiden. Die- zwei bedeutendsten 
Heiligthiimer dieser Art gehéren dem Apolloculte an: es sind 
die Statten von Delos und Delphi. Hier wurden in bestimmten - 
dem Apollomythus angehdrenden Festcyklen schon in frihester 
Zeit musische Agone aufgefiihrt, wo priesterliche Sanger, mit 
einander im Lobe des Gottes wetteifernd, den Nomos zur Kithara 
vertrugen. Die Nomoi des Delischen Apollocultus werden — 
auf Olen zuriickgeftihrt, der von den Hyperboraern oder von den 
Lykiern am Xanthus kommend den Apollocult in Delos gegriindet . 
und den Hexameter erfunden-haben 8011, Noch gréssere Bedeu- 
tung erhielten die Agone von Delphi, dem religidsen Mittel- 
‘punkte des gesammten dorischen Stammes. Apollo selber hatte 
hier das Heiligthum, das mit -seinen Tempelschatzen und seinem 
Orakel schon bei Homer hochberiihmt ist (Il. 9, 405. 2, 519. 
Od. 8, 87), gegriindet und kretische Manner zu Priestern ein- 
gesetzt; zu seiner Feier erténte am Pythischen Feste der Nomos 
im Agon der Kitharoden, vor Allen der Pythische Nomos, der 
den Sieg des jugendlichen Gottes iiber den Drachen Pytho be- 
sang. Wir miissen iiber die Grenzen Griechenlands hinausschauen, 
um in diesem Nomos vom drachentédtenden Gotte eines der ilte- 
_sten Lieder zu-erblicken. Wer da weiss, wie tief die Zusammen: | 
hinge der indogermanischen Volker in ihrer Sprache, ihren dltesten 
Sitten, ihren dltesten Culten und Mythen wurzeln, wer da weiss, 
dass alle diese Volker in vorhistorischer Zeit ein einheitliches 
Volk bildeten, das im Innern von Asien wohnend bereits zu 
einer festen Culturstufe gekommen war, e@he noch die einzelnen 
Zweige sich abtrennten, — dem treten auch die altindischen Lieder 
vom Ahi-tédtenden Gotte nahe, die altzendischen vom Kerecacpa 
und Thraetaona, den Besiegern des dreiképfigen Drachen azhi dahaka, 
die altgermanischen Lieder vom drachentédtenden Sigfried. Die 
rege Forschung der neuesten Zeit hat gelehrt, dass diese Sieger 
nicht menschliche Helden, sondern Gotter und speciell Gétter des 
Lichtes. sind, die der Finsterniss den Kampf bieten; — es sind 
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dieselben Gétter, wie der im Pythischen Nomos gefeierte Drachen- 
tédter Apollo. Doch zuriick zu den Nomoi der Agone von Delphi. 
fiir deren hohes, noch weit ὌΡΟΣ Homer hinaufreichendes Alter 
ich hiermit die Urverwandtschaft der Volker in Anspruch nehme. 
Der Schatz der Liedef, der hier gesungen, wird von der delphi- 
schen Tempelsage auf zwei heilige Sanger zuriickgeftihrt: Chryso- 
themis den Kreter, den Sohn -Karmanors, und Philammon den 
Delpher, den Sohn ‘Apollos, die beide im delphischen Agon als 
musische Kimpfer auttreten. Chrysothemis ist das Prototyp des 
agonistischen Kitharoden, der im Prachtgewande der spiteren 
Nomossiinger zur Phorminx den Pythischen Nomos singt; Phi- 
lammon aber ist der Erfinder der Dorischen Tonart, die vor allem 
an Delphi als den Centralpunkt des Dorischen Geistes und der 
Dorischen Kunst fixirt war. Auch noch Terpander, der beriihmte 
Nomosdichter der historischen Zeit, wird mit diesem Philammon 
in unmittelbare Verbindung gebracht. 

Der Dorischen Sangerschule tritt eine Aeolische entgegen, 
deren Andenken von der Sage zwar mit minder scharfen Zfgen 
gezeichnet ist, die aber dennoch als ein historisches Fagtum be 
steht. Ihr frithester Hauptsitz war das Aeolische Boéotien, wo 
durch den alten Stamm der Aeolischen Thraker die ersten An- 
finge der hellenischen Cultur fixirt wurden und wo am Helikon 
frilher als im tibrigen Hellas der Dienst der Musen und mit ihm 
die muSgische Kunst’ erbliihte. Der Name Orpheus bezeichnet den 
Siinger, der von der Sage als Repriisentant dieser alten thra- 
kischen Puesie und Musik hingestellt wird; neben ihm steht der 
Name Musaus, der zum Sohn oder Schiiler des Orpheus gemacht 
wird. Es gehdrt nicht hierher, wie sich spiiter Attika dieser 
beiden Namen bemiachtigt und sie zu Triagern einer Orakelpoesie 
macht, ja auf sie das theologische Epos aus der Zeit des Ono 
makritus zurticktiihrt. Nur die Ziige der leicht auszuscheidendea 
filteren Sage wollen wir hier festhalten, um an den von der 
dorisch-delphischen Kunst durchaus verschiedenen Charakter der 
Aeolischen zu erinnern. Der Sang der orphischen Schule ist 
nicht der ruhige Nomos zu Ehren Apollos; wir héren aus der 
Sage deutlich den bewegten Ton erklingen, der hier angeschlages 
wurde, einen Ton, in den die Laute des Schmerzes und Orgiasmus 
sich einmischen — mit einem Worte, es ist hier das religidee 
Grebiet der chthonischen (tétter, deren Dienste die orphische 
Muse vor allen geweiht war. Daher der Mythus von Orpheas, 
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der um die entrissene Eurydike klagt, daher der Tod des Singers 
durch rasende. Bakchanten, die seinen Leib zerfleischen: nur seine 
Lyra schwimmt yon Béotien zu den Aeolern des Ostens, nach 
der gliicklichen Insel Lesbos, auf der fortan wie in keinem anderen 
griechischen Lande die musische Kunst erblihen sollte und von 
_ der zuerst Terpander den dolischen Sang nach dem griechischen 
Mutterlande zuriickfiihrte. Und wenn ich hier bloss mit Sagen 
zu operiren scheine, so muss ich hinzusetzen, dass die alten 
Kenner, dass namentlich Glaukus von Rhegium von der Poesie __ 
und Musik des Orpheus als einem bestimmten Kunststile. der 
friiheren Entwickelung spricht und sie mit dem Stile Terpan- 
ders zusammenstellt. Plut. de mus. 7. 8. 

Verlassen wir jetzt die friheren Gestaltungen der griechi- 
schen Lyrik, die theils als chorische Gesinge dem freien Schaffen 
des poetischen Volksgeistes iiberlassen blieben, theils als’ mono- 
discher Nomosgesang von priesterlichen Sangern gepflegt, eine 
.festere Form bewahrten. Es war eine andere Richtung der 
Poesie, welcher zuerst eine héhere Bliithe der Kunst zu Theil 
werden sollte: dem nach Thaten drangenden Geiste des jugend- 
lichen Volkes ward das Gebiet der Innerlichkeit zu enge, es 
drangte hinaus zu kiihnem Beginnen, zu Fahrten iiber das Meer, 
zu Kimpfen mit dem Barbarenthum des Orients, und als kiinst- 
lerische Reproduction dieses Heldenthums erhebt sich das Epos 
zu wunderbarem Glanze empor. Warum sollen wir es auszu- 
sprechen scheuen, dass die Ausgangspunkte dieser epischen Poesie 
bereits in der alten religiédsen Lyrik enthalten waren? Erténte 
nicht schon in den Altesten Nomen das Lied von den Thaten der 
Gétter, von ihren Siegen tiber Daimonen wnd Drachen, und war 
es nicht ein kleiner Schritt, diese epischen Elemente von der 
Cultusstiatte, an die sie urspriinglich gebunden waren, auf das 
Gebiet des Menschlichen hiniiberzufiihren? Mit dem Gottlichen 
_ wurde das Menschliche vereint, zu dem Kreise der Gétter traten 
die Heroen, die Séhne der Gotter, hinzu; -- wie friher zur 
Freude und Ehre der Gétter im heiligen Tempelbozirke der Nomos 
erténte, so erschallt jetzt zur Freude und Ehre der Fiirsten und 
des Volkes das epische Lied. Die Entstehung des Epos ist nichts 
Anderes als eine Uebertragung vom Gebiete des Gdottlichen auf 
das des Menschlichen, eime Heritbernahme, wie wir sie spiter 
*bei der Entstehung der Archilochischen Iamben aus den Deme- 
trischen und Dionysischen. Volksgesangen sich wiederholen sehen. 
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Die Musik, als das eigentlich lyrische Element, trat mehr und 
mehr zuriick; wiihrend die κλέα. ἀνδρῶν noch zur Phorminx er- 
tonten, erhob sich bald als die Zusammenfassung dieser episehen 
Kinzelgesiinge das Homerische Gedicht, das sich véllig von der 
musikalischen Form befreite und nicht mehr durch Kitharoden 
gesungen, sondern durch Rhapsoden vorgetragen wurde. 


S38. 
Terpanders Zeitalter. 

.Doch noch ehe der epische Gesang abgeblitht war, — noch 
zur eit als die iilteren Kykliker wie Arktinos die Thaten der 
Iielden in homerischem Tone feierten —, da erhob sich die bis 
dahin durch das Epos gehemmte Stimme der Lyrik zu Gesingen 
kiinstlerischer Vollendung, um bis zum Untergange des klas#i- 
schen Griechenthumes nicht wieder zu verstummen. Und wer 
war der Erste, der in Hellas diesen Wendepunkt der Poesie 


hervorrief, der fiir die Lyrik eme dem Kpos yleiche Vollenduny. 


der Kunst anbahnte? Es waren nicht die Jamben des Arcbi- 
lochus, nicht der Gesang der elegischen Dichter: es war die Lyrs 
Terpanders, jene gepriesene Lyra, zu der noch vor Archilochus 
und Kallinos’ Zeit der Lesbische Dichter und seine Schule in 
bisher ungeahnten Weisen die Hymnen der Gotter erténen liess. 

Wir miissen uns hier vor Allem tiber Terpanders Zeit- 
alter verstiindigen. Wenn man von der Ansicht ausgeht, dass 
Terpander mehr eine inythische als eine historische Persdénlich- 
keit sei, so wird man auch darauf verzichten milssen, die chrono- 
logischen Data zu bestimmen. Bedenkt man aber, dass aus dem 
Zeitalter Terpanders eine Menge geschichtlicher Thatsachen Sber- 
liefert ist, dass in eben dieser Zeit-schon eine grosse Anssbl 
von Persénlichkeiten mit sicheren historischen Ziigen hervortritt, 
und dass endlich die Geschichte Terpanders in sich durchaus su- 


sammenhiingend und geschlossen ist und in keinem wesentlichen | 


Punkte das sonst _gewolnliche Schwanken verrith, so muss map 
gestehen, dass Terpander eine durehaus historische Gestalt ist 
und dass sein Zeitalter, falls die Tradition uns Nachrichten aber- 


hiefert, bestimmt werden Κα. Ja eine genaue Combination der - 


Stellen fiihrt zu dem Resultate, dass wir ilber Terpander mebr 
und Sichereres wissen als iiber manchen spateren Dichter, von dem 
weit zahlreichere Fragmente erhalten sind. In manchen Zigea* 
mag die Tradition sagenhaft sein, wie in der Veranlassung seines 
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Todes -und seiner Wanderung nach Sparta, aber es sind dies nur 
unwesentliche Punkte, wie wir sie noch viel hiufiger bei spa- 
teren Dichtern, Stesichorus und Pindar, ja selbst bei Aeschylus 
und Sophokles finden. Wo aber die Ueberlieferung variirt, wie 
in der Chronologie, da sind sichere Anhaltspunkte genug- vor- 
handen, die uns fiihren und leiten kénnen, so dass es auch hier 
méglich ist, einen sicheren Boden zu gewinnen. | 

Die neuere Literaturgeschichte scheint darin tibereingekommen 
zu sein, dass Terpander jiinger als Archilochus sei; eine Ansicht, 
die sich allerdings auf alte Zeugnisse stiitzt, aber sich als un- 
haltbar zeigt, wenn man auf die tiberlieferten Data kritisch ein- 
geht. ΟἹ Fr. Hermann (Antiquit. Lacedaem. p. 5) weicht von jener 
Annahme ab und wendet sich einer andern Gruppe von Zeug- 
nissen zu, welche Terpander vor Archilochos setzen und auch 
nach unserer Ansicht die richtige Zeithestimmung gegeben haben. 
Auch Bernhardy. scheint sich Gr. L. 1, 8. 301 der zweiten Auf- 
lage dieser Ansicht zuzuwenden, wahrend er an anderen Stellen 
den Terpander nach Archilochus setzt. Die erste Klasse der 
Zeugnisse wird durch die Chronik des Parischen Marmor und 
des Eusebius sowie durch Phaneias und Hellanikus vertreten, die 
zweite durch Glaukus’ Schrift ,,itiber die alten Dichter und Mu- 
siker“, durch Alexander ,,iiber Phrygien“ und durch Hieronymus 
yuber die Kitharoden“. Die. Ansicht derer, welche Terpander in 
das Zeitalter des Hipponex setzten, verriickt so sehr alle. chrono- 
logischen Verhiltnisse, dass sie bereits von der Quelle Plutarchs 
de mus. 6 als irrig bezeichnet wird. 

Die Chronik des Kusebius gibt die Bliithezeit des Terpander 
als Ol. 33, 2 an, und damit stimmt der Parische Marmor, wel- 
cher den Terpander 381 Jahre vor den Archon Diognet (Ol. 129, 1), 
also um Ol. 33,.4/34, 1 setzt, epoch. 34. Cf. Boeckh C. I. II, 
‘ p. 316. 335. Dieses Datum sieht sehr unverfanglich aus und 
dient den meisten:Neueren wie Boeckh Metra Pind. 245 als chrono- 
logischer Ausgangspunkt; dennoch verhdlt es sich mit ihm nicht 
viel anders als mit jener Angabe der πλανώμενοι bei Plutarch. | 
Wie dort Terpander mit Hipponax als Zeitgenosse zusammengestellt 
wird, so wird hier Terpander mit Alkman gleichzeitig gesetzt, — 
mit Alkman, der in jeder Beziehung eine viel entwickeltere Periode 
der griechischen Poesie, Musik und Metrik reprisentirt, als der Stifter 
der ersten musischen Katastasis, — mit Alkman, der in seinen Ge- 
dichten bereits den Polymnastus, einen Vertreter der zweiten Spar- 
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tanischen Katastasis gefeiert hat (Plut. mus. 5.9.29). Was aber das 
Auffallendste ist, die Chronik des Eusebius macht den Terpander 
geradezu zum jiingeren Zeitgenossen Alkmans, denn der letztere 
bliht nach ihrer Angabe schon um ΟἹ]. 30, 4 (Aleman clarus habetar 
et Lesches), was mit Suidas, der ihn um ΟἹ]. 27 setzt, véllig fiberein- 
stimmt; Terpanders Blithe wird dagegen erst um 33, 2 gesetzt. 
Dies Missverhiltnies wird dadurch nicht aufgehoben, dass Euse- 
bius im weiteren Verlaufe seiner Chronik ΟἹ. 44 als Blathereit 
Alkmans angibt mit dem Zusatze ut quibusdam videtur; denn so 
entsteht eine zweite Collision, dass nimlich Alkman_hierdurch 
in die Bliithezeit des Stesichorus hinabrtickt, womit ebenfalls aller 
Chronologie ins Gesicht geschlagen wird. Der Parische Marmor 
weiss freilich auch hier Rath, indem er den (alten?) Stesichorus 
zum Zeitgenossen des Aeschylus macht, epoch. 50. Solche Wider. 
spriche sind in der That unausbleiblich, wenn Terpander in 
Alkmans Zeit verwiesen wird. 

Von gleicher Beschaffenheit ist der Bericht des Phaneias 
von Lesbos, eines Zeitgenossen Alexanders, der in zwei Bachem 
itiber die Dichter schrieb. Clem. Alex. stromat. 1, p. 138. ,,Ter 
pander sei jiinger als Archilochus, Archilochus jiinger als Leaches 
und dieser ein Zeityenosse des Arktinus.“ Phaneias schliesst sich 
im Grunde an die Chronologie der Chronisten an: lebt Terpander 
33, 2, so ist er jiinger aly Archilochus und auch jiinger als 
Lesches, der in die Zeit des Alkman féllt, vgl.: 

Ol. 20 Archilochus. . 

ΟἹ. 30, 4 ,Aleman clarus habetur et Lesches.“ 

Ol. 33, 2 ,,Terpander insignis habetur.“ 
Phaneias begeht aber noch die Ungereimtheit, dass er den Lesches 
aus ΟἹ. 30 an den Anfang der Olympiaden hinaufriicks, indem er 


ihn mit dem alten Arktinus in einen musischen Wettkampf bripgt 


Wir sehen hieraus, wie unkritixch Phaneias zu Werke gegangen ist 

Von hervorragender Bedeutung erschien den Neueren die 
Angabe des Hellanikus. Terpander lebt nach ihm zur Zeit des 
Midas (Clem. Alex. strom. 1, p. 333). Genauer ist dies Datum 
bei Athen. 14, 635: ,,Terpander sei der flteste Sieger in den 
Karneischen Spielen zu Sparta, die nach Sosibius in der 26. Olym- 
piade eingesetzt seien.“ Allerdings ein sehr wichtiges Zeugnies 
Die musischen Agone an den Karneien sind nach dem unzweifel- 
haften Zeugnisse des Lakonen Sosibins Ol. 26 eingesetzt; wens 
es nun feststeht, dass Terpander der ilteste Karneionike ist, so 
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muss er nothwendig um Ο]. 26, also nach Archilochus gelebt haben, 
als dessen Bliithezeit Ol. 15— 20 feststeht. Aber hiermit -tritt 
die zweite Gruppe der Zeugnisse in Conflict, welche den Ter- 
pander vor Archilochus setzen, und es entsteht die Frage, auf 
welcher Seite das Richtige ist. ΗΑ 

Wie sind die Géwa&hrsmanner der zweiten Gruppe? Εἰ sind 
Musiker und Literarhistoriker, die sich ex professo mit diesem 
Gegenstande beschaftigt haben oder wenigstens vielfach die Musik 
beriihren. Einer von ihnen, der gewichtige Glaukus, spricht es 
in dem uns durch unschitzbare Notizen bekannten Werke iiber 
die alten Dichter und Musiker direct aus, dass Terpander Alter 
sei als Archilochus. Wir lesen namlich Plut. mus. 4: πρεσβύ- 
τερον γοῦν αὐτὸν "Apydoyou ἀποφαίνει Γλαῦκος ὃ ἐξ Ἰταλίας ἐν 
συγγράμματι τῷ περὶ τῶν ἀρχαίων ποιητῶν καὶ μουσικῶν" φησὶ 
γὰρ αὐτὸν δεύτερον γενέσϑαι μενὰ τοὺς πρώτους ποιήσαντας 
αὐλῳδίαν. Wer die πρῶτοι ποιήσαντες αὐλῳδίαν sind, ergibt 
sich aus den folgenden Capiteln des Plutarch, wo es von Orpheus, 
dem Vorginger des Terpander, heisst: ὁ δ᾽ Ὀρφεὺς οὐδένα: pat- 
νεται μεμιμημένος" οὐδεὶς γάρ πῶ γεγένητο εἰ μὴ of αὐλωδικῶν 
ποιηταί, es sind die altesten mythischen Vertreter der Aulodik, 
Hyagnis und Marsyas zu verstehen. Mit Glaukus stimmt Alexander 
tiberein, aus welchem Plutarch mus. 5 die betreffenden Worte ent- 
lehnt hat. Wahrend Glaukus und Alexander nur eine relative Zeit- 
bestimmung iiber Terpander geben, gibt Hieronymus in seiner 
Schrift tiber die Kitharoden, welche das fiinfte Buch seines Werkes 
περὶ ποιητῶν bildete, ein positives Datum, indem er den Ter-. 
pander an den Anfang der Olympiaden setzt und zum Zeitgenossen 
des Lykurg macht (Athen. 14, 655 c.): 

Es wire eine dialektisthe Spielerei, wollte man die ent- 
gegenstehenden Nachrichten dadurch auszugleichen suchen, dass 
man annahme, der Sieg an den Karneien sei in die letzten Lebens- 
jahre des Sangers gefallen, und so kénnte er noch immerhin, wie 
Glaukus und Alexander angeben, dlter als Archilochus sein. 
Nehmen wir an, dass Tprpander erst im 170. Jahre den Sieg er- 
rungen, so ware er doch zur Bltithezeit des Archilochus (Ol. 20) 
45 Jahre alt gewesen und kénnte dann unméglich Alter als Archi- 
lochus heissen, ganz abgesehen davon, dass zwischen beiden noch 
der Aulode Klonas gesetzt ist. Eine Vereinigung des Hellanikus 
mit Glaukus und Alexander, um zuniachst von Higronymus ab- 
zusehen, ist durchaus nicht méglich. Auf welcher Seite liegt der 
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Fehler? Aufschluss gibt Plut. mus. 6: Τελευταῖον ὃ Περίκλει- 
tov φασι κιϑαρῳδὸν νικῆσαι ἐν Λακεδαίμονι Κάρνεια, τὸ γένος; 
ὄντα “έσβιον" τούτου δὲ τελευτήσαντος τέλος λαβεῖν “εσβίοις τὸ 
συνεχὲς τῆς κατὰ τὴν κιϑαρῳδίαν διαδοχῆς. Die Terpandriden 
hattene an den musischen Spielen der Spartanischen Karneien 
von der friihesten Zeit an in unmittelbarer Diadoche gesiegt, 
ohne dass eine andere Siingerschule sich an diesem Feste hitte 
geltend machen konnen: die Namen der Terpandriden fallten dem. 
nach bis auf Perikleitos die Karneioniken- Liste aus. Wenn nun 
mit Terpanders Musik, mit Terpanders Nomen und Compositionen 
und von Terpanders Schiilern die Siege errungen waren, 80 er- 
kliirt es sich leicht, wie Terpander selber, dessen geistiges Ur- 
bild in diesen Siegen lebte, an die Spitze der Karneioniken gestelit 
_ werden konnte, -zumal das Streben der Hellenen, ihre Institute 
auf gefeierte Namen zuriickzufiihren, sogar einen Chrysothemu 
an die Spitze der Delphischen Agone treten liess. So enthalt jene 
Angabe des Hellanikus: noch immer etwas Wahres, auch wenn 
die musischen Spiele der Karneien erst nach Terpanders Zeit ein- 
gesetzt sind: an die Stelle von Terpanders Schule ist der Name 
ihres gefcierten Begriinders gestellt. 


Demnach stellt es sich heraus, dass, wenn wir die Angaben 


des Hellanikus und die des Glaukus und Alexander gegen ein- 


ander abwiigen, sich die Wagschale auf die Seite der letzteren 


hinneigen muss. Streifen wir von der Terpandrischen Musik alle 
die Unrichtigkeiten und Uebertreibungen ab, durch die sie von 
den Literarhistorikern entstellt ist, und folgen wir bloss des 


iibereinstimmenden Nachrichten iiber die ernste Kinfachheit der 


Terpandrischen Kunst, su ergibt sich ohnehin aus inneren Griindes, 
dass Glaukus Recht hat, wenn er den Terpander vor Archilochus 
setzt. Terpander repriisentirt iberall die alteste uns bekannte 
Stufe archaistischer Einfachheit in der Lyrik; er kennt nuk ei 
fache Metra und auch von diesen nur den Hexametér und einige 
noch einfachere Choralrhythmen, er weiss noch nichts von st 
sammengesetzten Massen, von cinem Wechsel der Rhythmen and 
Tonarten, wiihrend die Neuerungen des Archilochus einen welt 
entwickelteren Standpunkt der Metrik und Musik bezeichnes, 
wobei ich nur auf seinen melodramatischen Vortrag und die ‘aut 
gebildete Instrumentalmusik zu verweisen brauche (Plut. mus. 28). 
Archilochus selbst kennt schon die Blithe der Lesbischen Musik, 
indem er singt Athen. 4, 180 e: 
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αὐτὸς ἐξάρχων πρὸς αὐλὸν “έσβιον παιήονα. 
Wenn Archilochus hier bereits die Ausbildung der Aulodik vor- 
aussetzt, so weist das auf eine Zeit hin, der die Terpandrische Aus- 
bildung der Kitharodik schon vorausgegangen ist, da die Aulodik 
sich tiberall erst nach der Ausbildung der Kitharodik entwickelt hat. 

So fiihren uns innere und dussere Griinde zu strengem Fest- 
halten an dem Bericht des Glaukus, dass Terpander filter ist 
als Archilochus. Damit ist aber seine Lebenszeit nur an- 
naihernd bestimmt, denn es bleibt noch die Frage offen: wie lange 
lebte er vor Archilochus? Hierauf antwortet Hieronymus, dass 
er zur Zeit des Lykurg, also zu Anfang der Olympiaden gelebt 
habe. Wir miissen gestehen, dass dieses Datum an. sich. nicht 
viel Anspriiche auf Glaubwiirdigkeit machen kann, da Andere auch 
den erst der zweiten Spartanischen: Musik- Katastasis angehérenden 
Thaletas in die Zeit Lykurgs versetzen. Aber wir finden noch einen 
anderen Anhaltspunkt. Jene anderen Schriftsteller namlich, die den 
Terpander in die vorarchilochische Zeit hinaufriicken, machen ihn 
nicht zum unmittelbaren Vorgiinger des Archilochus, sondern 
setzen zwischen beide noch die .Periode des Klonas, .der’ fiir die 
altere Peloponnesische Aulodik dieselbe Bedeutugg hat, wie Ter- — 
pander fiir die Altere Kitharodik; und so erhalten wir ein zweites 
Zeugniss, durch welches Terpander in die ersten Olympiaden 
hingufgeriickt wird. Dié Terpandrische Lynk yehért hiernach - 
der Zeit an, wo sich im -kyklischen Epos die Nachbliithe des — 
Homerischen Epos zu entwickeln begann. Dies stimmt durchaus 
mit dem Charakter seiner Poesie stimmt, die sich in Allem auf 
das Epos bezieht. 

Schon ein Blick auf die nachfolgende Zeit’ hitte die Rich- 
tigkeit der Chronologie des Glaukus erkenven lassen kénnen. 
Setzt man Terpanders erste Katastasis nach Archilochus, also 
Ol. 20, wo bleibt da ein Platz fiir die zweite Katastasis Spartas, 
die durch Thaletas, Xenodamos, Polymnastus u. A. vertreten ist? 
Polymnastus muss jedenfalls alter oder mindestens ein Zeitgenosse 
von Alkman sein, da ihn dieser bereits in seinen Gedichten er- 
wahnt (Plut. mus. 8); Polytnastus aber hatte wiederum Gen 
Thaletas besungen (Pausan. 1, 14, 4). Die -Annahme des Hella- 
nikus schliesst also die Ungereimtheit in sich, dass in der Zeit von 
Ol. 20 bis 27 oder 30 oder von Archilochus bis Alkman nioht bloss 
die Periode des Terpander und die erste Spartanische Musik-Kata- 
stasis, sondern auch die Periode der alteren Aulodik des Klonas und 
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sogar die zweite Katastasis mit ihren zwei verschiedenen Gene- 
rationen angehérigen Vertretern Thaletas und Polymnastus ein- 
geschoben werden muss, oder mit anderen Worten, dass das, 
was nach inneren Grtinden sowohl wie nach den Zeugnissen der 
Alten verschiedenen Perioden und Entwickelungsstufen angebort, 
wie die erste und zweite Katastasis Spartas, gleichzeitige Ereig- 
nisse sind. | 
Wir glauben hierdurch die Richtigkeit der Zeitbestimmungen 
des Glaukus dargethan zu haben und stellen in dem -Folgenden 
die 4 chronologischen Data der iilteren Lyrik, die sich aus seinen 
Angaben bei Plut. de mus. 4 ergeben, tibersichtlich zusammen: 
Ι. Of πρῶτοι ποιήσαντες τὴν αὐλητικήν. 
(Αλέξανδρος δ᾽ ἐν τῇ συναγωγὴ τῶν περὶ Φρυγίας κρού- 
ματα Ὄλυμπον ἔφη πρῶτον εἰς τοὺς “ElAnvag κομίδαι. 
"Ta ἀγνιν δὲ πρῶτον αὐλῆσαι, εἶτα τὸν τούτου υἱὸν -Μαρσύαν. 
εἶτ᾿ ᾿Ολυμπον). 


2. Τέρπανδρον Γλαῦκος ἐν συγγράμματι τῷ περὶ τῶν ἀρχαίων 
ποιητῶν καὶ μουσικῶν φησι δεύτερον γενέσθαι μετὰ τοὺ; 
πρώτους ποιήσαντας αὐλητικήν. ἐξηλωκέναι δὲ τὸν Téoxavr- 
δρον Ὁμήνου μὲν τὰ ἔπη, Ὀρφέως ὃὲ τὰ μέλη. ὁ δ᾽ Ue 
φεὺς οὐδένα φαίνεται μεμιμημένος, οὐδεὶς μάρ πω » γεγένε 
εἰ μὴ of τῶν αὐλητικῶν ποιηταί, τούτους 6 κατ᾽ οὐϑὲν 
τὸ Ὀρφικὸν ἔργον ἔοικε. ° 


3. Κλονᾶς δὲ τῶν αὐλωδικῶν νομῶν παιητὴς ὁ ὀλέγῳ ὕστερον 
Teoxavdoov γενόμενος... 


1. Μετὰ δὲ Τέρπανδρον Κλονᾶς tone λοχος παραδίδοται γενέσϑει. 


Weiterhin heisst es bei Plut. de mus. 29 (vermuthlich ebenfalls 
‘nach Heraklides’ συναγωγὴ τῶν ἐν μουσικῇ, der diese Notiz aber 
nicht aus Glaukus Kheginus entlehnt hatte): 
‘Aoyztdozor οἴονται δὲ καὶ τὴν κροῦσιν τὴν ὑπὸ τὴν δὴν τοῦτον 
πρῶτον εὑρεῖν, τοὺς δ᾽ ἀρχαίους πάντα πρόρχορδα κρούειν. 
Diese Notiz besagt: 

Die Alten begleiteten ihren Gesang mit unisoner Instrumes 
talmusik; Archilochus war der erste, durch welchen eine Beglt 
tung des (iesanges mit divergirenden Instrumentalténen aufkam 

Im Antange also kannte die griechische Musik nur die Em 
stimmigkeit, der Gesang und die Begleitung war unison. Disser 
Standpunkt absoluter Homophonie gehért der allerfrithesten Zet 
an. Darauf folgt der Standpunkt der 
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8. 
Heterophonie, | 


darin bestehend, dass die Melodiestimme des Gesanges (μέλος- 
gleichzeitig von einer divergirenden Instrumentalstimme (κροῦσις) 
begleitet wird. Den Ausdruck ἑτεροφωνία fiir diese eArt der 
Musik iiberliefert uns Plato legg. 7,.812. Plato spricht hier von 
dem Unterrichte, welcher den Kindern vom neunten bis zum 
zwolften Jahre in der Musik zu ertheilen ist. Ein Kitharist soll 
sie im Lyraspiel unterrichten. Lehrer und Schiiler sollen unison 
das nimliche Melos zu gleicher Zeit vortragen. Dies ist von 
Plato mit folgenden Worten ausgedriickt: det... tov te κιϑα- 
οιστὴν καὶ τὸν παιδευόμενον ἀποδιδόντας πρόξχορδα τὰ φϑέγματα 
τοῖς φϑέγμασι.““ Dieser von Plato anempfohlenen Weise (des uni- 
sonen Spieles) stellt er eine andere Weise enfgegen, welches fiir 
jenes Alter-nicht forderlich sei: 
τὴν δ᾽ ἑτεροφωνίαν καὶ ποικιλίαν τῆς λύρας, ἄλλα μὲν μέλη 
τῶν χορδῶν ἱεισῶν, ἄλλα δὲ τοῦ τὴν μελῳδίαν ξυνϑέντος ποιή: 
τοῦ. ΝΝΝ προφαρμόττοντας τοῖσι ιφϑόγγοις τῆς λύρας, πάντα 
οὖν τὰ τοιαῦτα μὴ προρφέρειν τοῖς μέλλουσιν ἐν τρισὶν ἔτεσι 
τὸ τῆς μουσικῆς χρήσιμον ἐκλήψεσϑαι διὰ τάχους. 
Hier wird die Art des Spieles, welche dem ἀποδιδόσϑαι πρός- 
χορδα τὰ φϑέγματα τοῖς φϑέγμασιν entgegensteht, mit dem Worte 
ἑτεροφωνία bezeichnet. Es bedeutet dies Wort genau dasselbe 
wie unser ,,Zweistimmigkeit“,-,eine zweite Stimme spielen“*), . 

Wenn es bei Plutarch de mus. 28 heisst τοὺς δ᾽ ἀρχαίους 
πάντα πρόρχορδα. κρούειν, 80 bezieht sich das auf eine zum Ge- 
sange hinzukommende unisone Instrumentalstimme. Ebenso ist 
die κροῦσις ὑπὸ τὴν @dnv von einer Instrumentalbegleitung des 
Gesanges zu verstehen. Bei Plato dagegen ist lediglich von 
Instrumentalmusik die Rede, einer homophonen und einer hetero- 
phonen. - Der letzteren gedenkt auch Aristoteles Problem. 19, 18. 
Vgl. unten. 

In einer andern Stelle des Plutarchischen -Musikdialoges 
18. 19), wo von der einfachen Melopdie des Olympos und Ter- 
panders die Rede ist, wird bereits diesen die heterophone Instru- 
nentalbegleitung des Aulos zugeschrieben und durch Beispiele 
ius ihren Melopdien nachgewiesen. Es braucht dies gerade kein 
W iderspruch mit der vorher angefiihrten Stelle des Plutarchischen 


ee ee 


*) Wir gehen spiiter auf diese Stelle genauer ein. 
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Musikdialoges, in welcher Archilochus als der erste Erfinder 
der heterophonen Instrumentalbegleitung genannt wird, zu sein. 
Augenscheinlich gehen die beiden Plutarchischen Stellen auf zwei 
verschiedene Quellen zuriick, von denen die eine in Archilochis, 
die andere (mit Glaukus Rheginus) in Terpander den dlteren er- 
blickte. © Karl Burney, Abhandlung iber die Musik der Alten (m 
der deutschen Uebersetzung Eschenburgs) S. 40 sagt von dieser 
Stelle: ,Ich halte sie fiir die allermerkwiirdigste Stelle fiber die 
alte Musik, die ich jemals gefunden habe, weil sie die einzige ist. 
die eine Art von Beschreibung der alten griechischen Melodie as 
die Hand gibt. Alle die Regeln dariber beim Arigtoxenus gebes 
.davon nicht den mindesten Begriff.“ Die neueren Forscher tber 
die griechische Musik, auch Boeckh und Beltermann, haben dies 
von dem alten Burney so sehr ausgezeichnete Stelle, welche uss 
durch den Plutarchischen Musikdialog iberkommen ist, aber ihrem 
Ursprunge nach, wie schon gesagt, auf eine der Aristoxenisches 
Schriften, und zwar auf dessen vermischte Tischgesprache z- 
riickgeht, véllig unbeachtet gelassen. Ein dritter Forscher, Kari 
Fortlage, sagt m der Vorrede zu seinem ,,Musikalischen System 
der Griechen in seiner Urgestalt 1447“, einer vortrefflichen Arbe 
in welcher er auf Grundlage des Alypius das altgriechische Notes 
system und die griechischen Noten erértert: nachdem er (Fort. 
lage), der Plutarchischen Schrift: tiber Musik lingere Zeit eine 
nutz- und erfolglose Sorgfalt zugewandt habe, milsse er dieselbe 
jetzt, wo cr die Notentabellen des Alypius herbeiziehe, als eitles 
Tand und unniitzes Spielwerk zur Seite werfen. Es stehe nichts 
darin, was nicht eitle Thorheit sei, sie enthalte lauter Tra&ume 
iiber einen fingirten Zustand der Vollkommenheit alter grieckr 
scher Musik. 
Wir diirfen an Fortlages sorgsamem Studium der Plutarebt 
vthen Schrift iiber dic Musik nicht zweifeln, wohl abgr dtrfe 
wir es seltsam tinden, wie es Fortlage entgangen ist, das 
Plutarch seinen Bericht aus den besten Quellen der klassisch@ 
Zeit, zum Theil ohne Aenderung des Wortlautes zusammer 
vestellt hat, aus den Werken des Aristoxenus und der ihrerseits 
wiederum aus Glaukus Kheginus schépteriden Musikgeschiehte 
des Heraklides. In meiner Ausgabe der Plutarchischen Sehrit 
1865 denke ich diese Entstehung derselben unwiderleglich fest 
cestellt zu haben, atich dies, dass die in Rede stehende Stelle aber 
die Zweistimmigkeit der alten Terpandrischen und Olympischa 
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Compositionen, welche die Aufmerksamkeit Burneys in so hohem 
Grade erregt hat und die er fiir viel wichtiger erklirt als Alles, 
was wir aus Aristoxenus wissen, ein wortlicher Auszug aus den 
Aristoxenischen σύμμικτα αυμποτικὰ ist*). 

Der griechische Musiktheoretiker, der dieses niedergeschrie- 

ben, redet von Accordténen nicht im Sinne einer Generalbass- 
‘lehre; er ist weit davon entfernt angeben zu wollen, welche 
Klange mit einander zu einem Accorde verbunden werden kénnen. 
Sein Zweck ist nachzuweisen, dass die Meister der archaischen Ὁ 
Musikperiode sich bestimmter Klinge der diatonischen Scala nicht 
etwa deshalb enthielten, weil sie dieselben noch nicht gekannt 
hiitten. Den Alten seien jene Klange durchaus gelaufig gewesen. 
Der Nachweis wird folgendermassen gefiihrt: nur fiir die Gesang- 
melodie enthielt man sich jener Tone, die zu jener Gesangmelodie 
gehérenden Instrumentalbegleitung bringt sie zur Anwendung. 
Der alte Theoretiker, fiihrt aus den Compositionen der Terpan- 
drischen .und Olympischen Musikepoche fiir seine Behauptung 
Beispiele auf, die wir jetzt natiirlich nicht mehr controlliren 
kénnen; aber wir sind durchaus: nicht berechtigt, bei dem alten 
griechischen Thepretiker eine geringere Genauigkeit und Gewissen- 
haftigkeit vorauszusetzen als bei irgend einem modernen Musik- 
theoretiker. 

Die besondere Art und Weise, wie man in der griechisehen 
Musik mit einer die Melodie bildenden Gesangstimme die be- 
gleitende Instrumentalstimme verband, wird durch das, was wir 
bei Plutarch lesen, nicht im mindesten aufgeklart. Aber jeden- 
falls diept es als historisches Zeugniss, dass die griechische Musik 
schon in ihrer ersten Periode mit der Gesangstimme eine diver- 
girende Instrumentalstimme verband. Die Mehrstimmigkeit war - 
den Griechen keineswegs, wie Ambros (Geschichte der Musik I 
S. 455) behauptet, etwas Gleichgiiltiges oder gar Stérendes: die 
Kinstimmigkeit befriedigte die Griechen schon zu Olympus’ und 
Terpanders Zeiten nicht**). . 

Nach Ambros (a. a. O.) war ,,der Mangel an Mehrstimmig- 
keit im tieferen Wesen griechischer Musik begriindet. Uns diinkt 
Harmonie freilich unentbehrlich. Aber z. B. die Vélker des Orients 
denken anders. Weit entfernt an europaischen harmonischen 
Melodien Gefallen zu haben, erklaren sie diese Vielstimmigkeit 

. ‘*) Berliner Philologische Wochenschrift 1884 Nr. 2. 5, 34. 


**) Berliner Philologische Wochenschrift a. a. O. 
° RR. Westeuar., Theorie der griech. Harmonik u. Melopbie. 3 
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fiir einen Fehler.“ Ebenso wie die Orientalen — meint Ambros — 
wiirden auch die alten Griechen die Mehrstimmigkeit ftir emen 
Fehler erklirt haben. ,,Die griechische Musik beruhte gleich 
von Anfang an auf dem recitirenden Gesange des Kinzelnen und 
auf dem naturalistischen Zusammensingen im Chore. Bei dieser 
Hauptrichtung der Tonkunst ist es begreiflich, dass die Harmonie ° 
etwas Gleichgiiltiges oder gar Stérendes bleiben musste und der με" 
regelte Fortgang der Téne allein fiir vollbefriedigend gelten kounte-" 

Weiter sagt Ambros: ,,Aristoteles wirft das Problem auf, 
warum man beim Gesange nur die Consonanz der Octave anwende, 
und er bemerkt ausdriickliich, man habe bis jetzt noch nie eine 
andere Consonanz verwendet. Diesen klaren Zeugnissen gegentiber 
zerfillt alles, was man zu Schutz und Trutz der griechischen har 
monisirten Musik an Argumenten mitihsam aufgebaut hat, namlich 
Stellen wie die von Boeckh herbeigezogenen Verse des Horaz und 
die schon frither fiir die Mchrstimmigkeit der Musik geltend ge- 
machte Stelle aus dem siebenten Buch der Platonischer Gesetze.“ 

Jene Stelle der Aristotelischen Probleme (19, 18) lautet: 
yH διὰ πασῶν συμφωνία ἄδεται μόνον, d.h. von allen sympho- 
nischen Accorden, die gesungen werden, ist die Octave die 
einzigeé — Quarten-, Quinten- und alle iibrigen Accorde kamen 
also innerhalb des antiken Gesanges nicht vor. Vg). Arist. probl 
19, 17: διὰ πέντε οὐκ ἄδουσιν ἀντίφωνα. Dass jenés Aristote- 
lische Problem vom Gesange redet, hat Ambros unbeachtet ge 
lassen. Selbstverstiindlich ist ein Gegang, in welchem Octaves 
oder iiberhaupt Accorde zu Gehér gebratht werden, kein Solo-. 
sondern ein Choryesang. Aristoteles belehrt uns, dass.man im 
griechischen Chorgesange nur Octaven, aber keine Quinten und 
Quarten u.s.w. ότι. Die als Chor auftretenden Sanger sanges 
stets nur dieselbe Stimme, wenn nicht unter den Sangern ver 
schiedene Altersstufen, Miinner und Knaben, vertreten waren 
Dies war der Fall, wo von-Mannern und Knaben dieselbe Melodie 
in der Octave gesungen wurde. 

Wir haben hier ein unumstéssliches Quellenzeugniss, dass der 
Chorgesang der griechischen Musik kein mehrstimmiger wa, 
dass die Singer stets eine und dieselbe Stimme, wenn auch in ἐκ 
Octave sangen. Der griechische Gesang war unison. 

Daraus aber folgt keineswegs, dass die griechische Musk 
iiberhaupt eine unisone war. In unseren Opern kommt es vor, 
dass der Chor unter instrumentaler Begleitung eine Nummer 
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unison singt, aber Niemand wird sagen, dass die Musik dieser 


Nummer eine unisone sei. .Wir miissen demnach immer noch 
die Frage offen lassen, ob nicht auch der’ unisone Chorgesang, 
ob nicht selbst der Sologesang der griechischen Musik durch die 
mit dem Gesange sich verbindende Instrumental musik (Krusis) zu 
einem mehrstimmigen wurde. 

Nach Ambros beruhte die griechische Musik gleich von 
Anfang an auf dem _recitirehden Gesange des Hinzelnen; ,,so musste 
die Harmonie etwas Gleichgiiltiges oder gar Stérendes bleiben“. 
Der Bericht, den die Quellen iiberliefern, lautet ganz anders als Am- 
bros versichert. Die altesten Compositionen, welche dem klassischen 
Hellenenthume zu Gebote standen und auch dem Aristoteles und 
_Aristoxenus noch wohl bekannt waren, sind die Melopdien des 


Olympus und des Terpander*). Durch die Schrift werden freilich - 


jene iltesten Meister ihre Mele ebenso wenig fixirt haben wie 
Homer seine Epen. Aber gerade so wie die Homerjden die 
Homerischen Epen von Generation zu Generation fortpflanzten, 
bis Pisistratus das mitindlich Ueberlieferte ‘der Schrift tibergeben 
liess, gerade so bestand auch eine musikalische Kunstschule der 
Terpandriden; zunichst die Nachkommen seiner Familie, welche 
die Gesinge Terpanders an den griechischen’Festspielen vortrugen 
und dort viele. Generationen ‘hindurch mit den kitharodischen 
Nomoi Terpanders den Sieg errangen. Ebenso bestand auch eine 
Auleten- oder Aulodenschule des Olympus, die von seinem Schiiler 
Krates aus halbmythischer Zeit bis weit in das historische Helle- 
nenthum hineinreichte. Es bleibt sich ziemlich gleich, ob Aristo- 
teles und Aristoxenus die alten Olympischen Compositionen nur 
der miindlichen Ueberlieferung der Schule verdanken, oder ob 
damals jenen Melopdien dieselbe Gunst schriftlicher Fixirung wie 
den Homerischen Epen zu Theil geworden war. 

Von welcher Beschaffenheit die schon in die archaische 
Epoche der griechischen Musik gehérende Heterophonia war d. i. 


*) Aristox. Erste Harm. § 52 (S. 248): ,,... Denjenigen aber ist es hin- 
langlich klar, welche ‘mit den alten Compositionsweisen der ersten und 
zweiten Musiepoche vertraut sind. Denn die bloss an die heutige Com- 
positionsweise Gewohnten...“ Aristoxen. symm. Sympotika fr. II (8. 475): 

Denn bei ihrer Tonbeschriinkung und Einfachheit zeichnen sie sich (Terpan- 
ders und Olympus’ Compositionen) so sehr vor den formen- und tonreichen 
Compositionen aus, dass die Manier des Olympus far Niemand erreichbar ist 
und dass er die in Vieltinigkeit und Vielformigkeit sich bewegenden Com- 
ponisten weit hinter sich zuriicklasst.« Ὁ 
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der Verein der Gesangstimme mit einer divergirenden Instramental- 


stimme, dariiber lisst sich aus Plute.de mus. 19 nicht viel entneb- 
men. In den dort als Beispiel angefihrten Accorden — sie werden 
weiter unten im einzelnen aufgefiihrt werden — tritt uns die Eigen- 
heit entgegen, dass bei einem jeden die Instrumentalstimme den 
hdheren, die melodiefiihrende Gesangstimme den tieferen Ton hat. 
Wir werden das deshalb fir etwas nicht bloss Zufalliges halten 
diirfen, weil Aristoteles in den musikblischen Problemen 19, 12 
sagt: οδιὰ τί τῶν χορδῶν ἡ βαρυτέρα ἀεὶ τὸ μέλος λαμβάνει:" 
Aristoteles redet von zwei Instrumentalstimmen, von denen eine 


. die Melodie, die andere die Begleitung ausfihrt, von einem 


Instrumental-Duette. Die Melodie werde immer von der tieferen 
der beiden Saiten iibernommen. Statt.Singstimme und einer 
Kithara, wie es in den bei Plutarch besprochenen Musikstitcken 
der Fall ist, ist in der Aristotelischen Stelle von emmem Musik- 
stiicke die Rede, in welchem sowohl die Melodie als auch die 
Begleitstimme je von einem Instrumente iibernommen wird, — 
eine Uebertragung der Vocalmusik auf die psile Kitharisis oder 
psile Aulesis, welche sich selbstverstindlich erst’ historisch aus 


‘der Kitharodia und Aulodia entwickelt haben. Wir werden wohl 


sagen konnen, dass jene nach Aristoteles in der Kitharisis stets 
festgchaltene Bildung des Accordes (durch einen tieferen Ton der 
Melodiestimme und einen hdheren Ton der Begleitstimme) auch 
in der Kitharodia und Aulodia bestanden habe. 

Wir Modernen miéchten wohl zuniichst das Umgekehrte er- - 
warten, dass die Melodiestimme die hédhere, die Begleitstimme 
die tiefere gewesen sei. Aus den griechischen Quellen geht das 
(xeyentheil hervor. Das deutet wohl darauf hin, dass die Zwei- 
stimmigkeit der griechischen Musik nicht sowohl auf einem _,nate 
ralistischen*® Accompagnement der Singstimme, als vielmehr auf 
einer eigentlichen Polyphonie beruhte, wo neben der Singstimme 
eine .zweite selbstiindige Instrumentalstimme einherging. In der 
Beschaftenheit der griechischen Instrumente lag es, dass es kaum 
anders sein konnte. Den Griechen fehlten deérartige Saiteninstre- 
mente, auf welchen zugleich mehrere Téne zu einem Accorde 
zugleich verbunden werden konnten. Ihre Saiteninstrumente wares ὶ 
von der Art, dass stets nur eine Saite erklingen konnte; dem 
man setzte sie nicht mit den Fingern, sondern mit einem Metall 
stiibchen (Plektron) in Bewegung; ein einziger Aulos kann js 
ohnehin immer nur einen Ton hervorbringen. Also zur Ersie 


““ῇὃ 
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lung der Vollténigkeit kann die Instrumentalbegleitung der Ge- . 
sangmelodie nicht gedient haben. Obwohl ich weit entfernt bin, 
auf dem Standpunkt des alten Gafurius zu stehen, bin ich doch 
nicht im Stande, mir die Zweistimmigkeit der griechischen Musik 
anders als eine Melodie mit einem durch ein Instrument dar- 
gestellten Contrapunkt zu denken. 

Fiir diese zuniichst aus‘den quellenmissig tiberlieferten That- 
sachen gefolgerte Auffassung scheint auch die sogenannte κρουμα- 
τικὴ διάλεκτος in der drei- und mebrstimmigen Musik zy sprechen. 

Auf die Epoche der Heterophonie d.i. der Begleitung des 
Gesanges mit einer divergirenden Instrumentalstimme folgt nam- 
lich in der griechischen Musik die Epoche der 


§ 5. 
Polyphonie*) 
d. i. die Begleitung der Singstimme mit mehr als einer (mit zwei 
oder drei) Instrumentalstimmen. Wiederum hat allein Plutarch (de 
mus. 29) uns die Notiz davon zukommen lassen. Etwa zur Zeit des 
Pisistratus hatte innerhalb des dithyrambischen Zweiges der grie-. 
chischen Musik ein grosser Umschwung der ‘Kunst stattgefunden; 
Plutarch driickt dies mit folgenden Worten aus: “ᾶσος δὲ τῇ τῶν αὖ- 
λῶν πολυφωνέᾳ κατακολουϑήσας πλείοσί τε φϑόγγοις καὶ διερριμμέ- 
νοις χρησάμενος εἰς μετάϑεσιν τὴν προὐπάρχουσδαν ἤγαγε μουσικήν. 
Ich kann mich nicht zu der Ansicht bekennen, dass sich die 
Eigenartigkeit der griechischen Musik anders als aus der Ueber- 
lieferung der alten Quellen ergibt. Alles Herleiten-aus ledig- 
lich sogenannten inneren Griinden, ohne Grundlagen der Quellen, 
ist nach meiner Ansicht vom Uebel. Hine uhméglich zu ver- 
dichtigende Quelle iiberliefert also: 

᾽ν» 8808 hat die griechische Musik beztiglich der Begleitung 
auf einen neuen Standpunkt [gegentiber dem bisher fest- 
gehaltenen Standpunkte Terpanders] gebracht, indem er 
die Begleitung des Gesanges durch eine Polyphonie (d. i. 
Mehrstimmigkeit) der Auloi zur Ausfithrung brachte und 
mehrere Klinge (mehr als zwei Klange), und zwar aus- 

einanderliegende Klange zur Anwendung brachte.“ 
Wir haben hier die Beschreibung einer mehr dts zweistimmigen 
Begleitung der Vocalmelodie durch Blasinstrumente vor uns. Dass 


ΝΣ ) Nach der Erérterung, die ich in der Berliner philol. Wochenschrift 
1884 gegeben, ctwas erweitert. 
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nicht etwa die gleichzeitigen Begleitungsklinge der verschiedenen 
Auloi einander unison: waren (so dass durch die Anwendung 
mehrerer begleitender Auloi nichts als eine Verstarkung der Be 
yleitungsstimme hervorgebracht ware), dies glaubt unser Bericht- 
erstatter durch den Zusatz ,mehrere und auseinanderliegende 
Kliinge“ ausdriicklich bemerken zu miissen. 

Lasos aus Hermione, unter den Friheren der bedeutendste 
Repriisentant der Dithyramben-Kunst in Worttext und Ténen, der 
unmittelbare Vorgiinger und Lehrer Pindars, ist nach der Dar- 
stellung des Aristoxenus gerade so der Bevriinder der von dem 
Perserkriege an datirenden klaysischen Periode der griechischen 
Musik, wie Olympus, und Terpander die Begritinder der archai- 
schen Musikepoche waren. Olympus und Terpander haben die 
unisone DGegleitung der vorhistorischen Musik der Griechen in 
eine von der Gesangstimme divergirende Begleitung, somit die 
anfingliche einstimmige Musik zu einer zweistimmigen entwickelt. 
Lasos, der unmittelbare Voryiinger Pindars, fiigt der einen be 
gleitenden Instrumentalstimme des dithyrambischen Chorgesanges 
eine zweite instrumentale Begleitstinme hinzu; die bisherige 
Zweistimmigkeit der Musik wird hierdurch zu einer Drei- und 
Mehrstimmigkeit. Schon Isaac Vossius de Poematum Cantu et 
Viribus- Rhythmi Oxonii 1673 p. 82 und Marpurg, kritische Eiz- 
leitung in die Geschichte und Lehrsiitze der alten und neuen Musik 
Berlin 1759 p. 236, berufen sich fiir das Vorkommen drei- und 
mehrstimmiger Accorde auf eine Stelle des Platonikers Aelianus is 
Timaeum: «Συμφωνία δέ ἐστι δυοῖν ἣ πλειόνων φϑόγγων ὀξύ. 
τητι καὶ βαρύτητι διαφερύντων κατὰ tO αὐτὸ πτῶσις καὶ κρᾶσις. 
Hier ist πλειύνων φϑόγγων dasselbe wie πολυφωνέα in der Stelle 
Plutarchs. Lasos fiihrt eine πολυφωνέα αὐλῶν ein, weil de 
Aulos von Alters her das fiir den -Dithyramb tbliche Beglet- 
instrument war. Pindar, der Schiiler des Lasos, hat nicht bloss 
seine Dithyramben in der neuen Art seines Meisters behandelt, 
sondern seine (horcompusitionen tiberhaupt, auch seme Epinikies. 
Zu der ,,Polyphonia der Auloi* fiigte Pindar, wie er selber sagt, 
auch noch als begleitende Stimme die Stimme der Phormin 
hinzu. Denn wir miissen Pindars Aussage durchaus nach dem 
Wortlaute verstehen, wenn er in der dritten der Olympischea 
Epinikien sagt (OL 3, 8): 

Φύρμιγγα τε ποικιλόγαρυν καὶ βοὰν αὐλῶν ἐπέων τε ϑέσιν 
««ἰὐἰνησιδάμου παιὸὶ συμμίξαι πρέποντως. 
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Hier lag eime mindestens vierstimmige Composition Pindars vor; 
die gesungenen Textesworte (ἐπέων @éorg) als Melodie- 
stimmé, 
die Stimme der Phorminx (φόρμιγγα ποικιλόγαρυν) als 
erste Begleitstimme, 
die Stimme der Auloi,(foav αὐλῶν) --- es sind mindestens 
zwei αὐλοὶ — als zweite und dritte Begleitstimme. 
Die begleitéenden Auloi werden wohl ebensowenig wie bei Lasos 
eine unisone, die Singstimme bloss verstiirkende Melodie gegeben 
haben. Vielmehr wird auch von der Compositionsweise des Schi-’ 
lers Pindar dasselbe wie von der des Meisters Lasos anzunehmen 
sein 261 begleitete mit einer Polyphonie der Auloi, indem er meh- 
rere und auseinanderliegende Klange zur Begleitung benutzte“. 

Dem Aristoxenus zufolge wurde von den Meistern der klassi- 
schen Periode auf die Stimmfihrung der Instrumentalbegleitung 
ein sehr grosses Gewicht gelegt; bei Plut. de, mus. 31 sagt er 
von dem Musiker Telesias aus Theben, dass er in der edelsten 
Musik unterrichtet worden sei und unter anderen Werken be- 
riihmter Meister die des Pindar, des Dionysius aus Theben, des. 
_ Lampros und Pratinas und der tibrigen Lyriker, welche sich zugleich 
vortrefflich auf die Begleitung der Melodie verstanden, 
kennen gelernt habe. Aristoxenus zihlt den Pindar und Simo- 
nides und die Anhinger des ,,von den jetzt Lebenden als alt be- 
zeichneten Compositionsstiles“ zu den ersten Meistern der musi- 
kalischen Kunstbliithe. ,Die Neueren (Timotheus und Philoxenus) 
haben Vorliebe fiir mannigfache Tine, die Aelteren (die Anhanger 
des Pindar und Simonides) fiir mannigfache Rhythmen und ver- 
stehen sich zugleich vortrefflich auf die Instrumentalbegleitung 
der Melodie. Denn damals fand in Beziehung auf die 
κρουματικὴ διάλεκτος eine grodssere Mannigtaltigkeit 
statt.“ 

Κρουματικὴ διάλεκτος d. i. ,,instrumentale Unterredung“ oder 
,Unterredung der begleitenden Instrumentalstimmen“ ist ein bloss 
in dieser von Plutarch aus den Aristoxenischen Tischreden ge- 
schépftén Stelle uns erhaltener Terminus technicus. Die musi- 
kalischen Kunstausdriicke des Aristoxenus sind fast alle der Art, 
dass ihre Bedeutung erst aus dem Zusammenhange der be- 
treffenden Stellen ermittelt werden muss. Fast jeder Kunstaus- 
druck der Aristoxenischen Rhythmik hat eine Bedeutung, die wir 
zunichst nicht erwarten kénnen. Das Wort ποὺς wiirden wir 
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ganz falsch interpretiren, wenn wir es durch Versfyss wieder- 
geben wollten. Aristoxenus gebraucht es gerade so, wie die 
moderne Musik das Wort Takt. Aristoxenus unterscheidet einen 
ποὺς ἀσύνϑετος und einen ποὺς σύνϑετος. Als wir suerst unser 
Studium der Aristoxenischen Rhythmik begannen, hielten wir ans 
nicht berechtigt, von diesen beiden Arten des Aristoxenischen 
Taktes vorauszusetzen, dass er darunter genau das namliche ver- 
stehe, was unsere Musiktheoretiker den einfachen und den za 
sammengesetzten Takt nennen. Seit dem Jahre 1854, wo die 
‘Aristoxenischen Takte von H. Weil eingehend erdértert sind, kann 
ὍΡΟΥ diese Wesensidentitét der einfachen und zusammengesetsten 
Takte in der Aristoxenlschen und in der modernen Theorie des 
Rhythmus kein Zweifel sein. Aristoxenus vindicirt dem Takte 
entweder 2 oder 3 oder 4, niemals 5 oder mehr σημεῖα, genau 
so wie auch die Modernen dem Takte entweder 2 oder 3 oder 
4 Haupttaktzeiten zuweisen. Und mehreres der Art. 

Gar vielfach werden wir daran erinnert, dass wir in der 
modernen Musik eine Erklirung fiir die Kigenthiimlichkeiten der 
griechischen zu suchen Iraben. Steht auch die beiderseitige Musik 
nicht im mindesten historischen Zusammenhange, hat sich auch 
die christlich moderne Musik véllig selbstindig und unabhingig | 
von der griechischen entwickelt,.so wird es doch schon an sich 
einleachten, dass man fiir’eine dunkele Kigenthimlichkeit der 
griechischen Musik mit viel mehr Recht die Parallele in der 
christlich modernen» als in der chinesischen Musik zu suchen hat 
Die Berichte der griechischen Musiker liegen uns viel xu frag: 
mentarisch vor, als dass wir nicht mehrfach zu Combinationa 
und Conjecturen unsere Zuflucht nehmen miisgten. Welche Wisses- 
schaft operirt denn lediglich mit solchen Sitzen, fir welche sich 
ein stricter Beweis fihren lisst? Seit Euklid hat die Mathe 
matik noch immer ihre unbeweisbaren Axiome. Und weleher 
Zeitraum der Geschichte liisst sich lediglich auf Ueberlieferang 
basiren, so dass man hier der Combination entrathen k&nnte? 
Was wiirde unsere ganze Philvologie sein, wenn sie sich ledigtich 
an die Texte der handschriftlichen Ueberlieferung halten wollte? - 
Mit dem Verstindniss Homers wiirde es herzlich schlecht stebe, 
von einem Verstaindniss der Tragiker wire wohl gar keine Reds, 
wenn die Philologie mit der handschriftlichen nicht die Οὐδ» 
jectural-Kritik verbinden wollte. Kein Einsichtiger wird meine, 
dass nicht auch das Verstiindniss der griechischen Musikechrift- 
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steller der Conjecturen bediirftig sei. Ist es doch m wenig Ge- 
bieten der Philologie mit der handschriftlichen Ueberlieferung so 
schlecht bestellt wie bei den griechischen Musikern. Fast alles 
ist fragmentarisch. Die Nothwendigkeit der Conjecturalkritik fir 
die griechischen Musiker zugegeben, muss jedenfalls ‘die Con- 
jectur als die sicherste und haltbarste erscheinen, durch welche der 
Zusammenhang des Ganzen am befriedigendsten hergestellt wird. 
Es scheint fast, als hatte man in dem Studium der grie-. 

chischen Musiker auf alles, was man Zusammenhang nennt, ver- — 
zichtet. Der gelehrte Forscher Fr. Aug. Gevaert, den die Pariser 
Schrecknisse des Jahres 1870 von der Direction der grossen 
Pariser Oper in sein flaemisches Heimatsland an die Direction des 
Briisseler Conservatoriums zuriickfiihrten, spricht in dem Vor- 
worte seimer 1875 veréffentlichten ,,Histoire et Théorie de la 
Musique de ]’antiqurté“ von den Hindernissen, welche bisher einem 
-gedeihlichen Studium der griechischen Musikwissenschaft entgegen 
gestanden haben: ,,Toutes ces causes réunies ont donné naissance 
& une opinion devenue proverbiale et qui s’exprime ordinaire- 
ment ainsi: 

yOn ne sait rien de certain en ce qui concerne la musique 

des anciens. Ce qu’on peut en apprendre ne présente 

aucun intérét pour le musicien moderne.“ 
Ja, wenn man auf die Méglichkeit verzichtet, einen Zusammenhang 
in die Mittheilungen der alten Musikschriftsteller zu bringen, ‘ist 
dasjenige, was man iiber die griechische Musik wissen kann, kaum 
werth gewusst zu werden. Hat ohne diese Zusammenhinge des 
Einzelnen mit dem Ganzen die Semantik und Organik, die Noten- und 
Instrumentenkunde einen anderen als bloss antiquarischen Werth? 
Wer sich bei seinem Studium der griechischen Musiker damit zu- 
frieden stellen lassen kénnte, der wiirde wahrhich auf anderen Gebie- 
ten der Philologie einen lohnendern Arbeitsgegenstand finden. Nur 
wenn eine Wiederherstellung der griechischen Musik zum Ganzen 
das letzte Endziel dieser mtihevollen Arbeit ist, nur dann werden 
sich dieselben verlohnen. Dann wird auch das Studium der grie- 
chischen Musiker fiir den Forscher eine wirklich interessante Arbeit, 
eine der allerintere3santesten, welche die grossen Meister aus der 
Bliithezeit der Philologie uns Epigonen zu erledigen iibrig gelassen 
haben. Eine bloss durch die Akribie des Sammelns und durch bei- 
tische Methode auszufiihrende Mosaikarbeit ist es nicht. Es bedarf 
auch der Phantasie des kritischen Sammlers, jener divinatorischen 
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Phantasie dey Kiinstlers, welcher, schon ehe er sem Werk im 
Kinzelnen vollstiindig ausgearbeitet hat, diese -Kinzelheiten ye- 
wissermassen voraus fiihlt. Wenn aber der Forscher solchen 
Mittheilungen der Quellen im Voraus mit Misstrauen entgegen- 
kommt, welche geeignet sind, ihm von der musischen Kunst der 
Alten ein moglichst giinstiges Bild zu hefern, weil er des Glaubens 
ist, in ihrer ΜΌΒΙΚ nur die Vorahnungen einer Kunst, aber nicht 
die Kunst suchen zu miissen, so wird er fiir unklare Stellen der 
alten Musiker mit C. v. Jan lieber in der Musik barbarischer Vol- 
ker als in der christlich-modernen Musik nach Parallelen suchen. 
Dass die griechische Musik nicht cine einstimmige war, das 

ist- in den alten Quellen fiir jedermann, welcher des Lesens nicht 
unkundig ist, deutlich genug gesagt. Dass die heterophone Instrv- 
wentalstimme, von welcher die Gesangmelodie begleitet wurde, 
nicht die Bedeutung hatte, den Gesany in ,,naturalistischer“ Weise 
vellténiger zu machen, das geht aus den Angaben der Alten Gber 
ihre Instrumente hervor. Denn mit den Instrumenten der rie 
chen war es den unsrigen gegeniiber ‘wahrhaft irmlich bestelit, 
Selbst jenes Instrument, welches bei Pindar eine so hervorragende 
Rolle spielt, die 

Goldne Phorminx, Apollos und der veilchengelockten Musen gemeinsam 

. * Kleinod, 

auf die der ‘Tanzschritt lauscht, der Festfreude Anfang, 

and deren Zeichen die Siinger gewiirtig sind! 

Wenn sie in Schwingungen versetzt den Beginn der Choranfihrendea 

Prooimien erschallen lisst, 
etlischt sogar des ewigen Feuers beschwingter Blitz. 
Denn dann sehliift auf Zeus’ Scepter der Aar, das schnelle Fligelpas 
herabgesenkt, 

diese beriihmte. Phorminx, welche der grésste ygriechische Lyrikes 
durch die vorstehenfen Verse verherrlicht, decouvrirt sich als 
ein nur harter Kliinge filiges Saiteninstrument, welehem vos 
den modernen Instrumenten eine kleine pedallose Harfe am nach 
sten kommen wiirde. Sie hatte auch in Pindars Musik nicht mebr 
als nur sieben Saiten; nicht mit den Fingern, sondern mit einem 
kleinen Metallstiibchen, Plektron genannt, setzte man sie in Be 
weyung. Nicht miuder konnte man auch duf dem Blasinstr- 
mente immer nur Einen Ton angeben. Die Tonfiille des Gesanges 
zw verstirken, das konnte die begleitende Aulus-Stimme eben 80 
wenig wie dic Phorminx-Stimme bezwecken. Es ist nicht direct 
tiberliefert, aber bei Weitem das Wahrscheinlichste, dass die 
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Griechen der Gesangstimme eine selbstandig gehaltene Instru- 
mentalstimme nach Art eines Contrapunktes hinzufiigten. Wenn 
Plato legg. 7, p. 812 junge Knaben von 9—-12 Jahren. nur in 
homophoner, aber nicht in heterophoner Musik unterrichten lassen 
will, so gibt er den Grund dafitir mit den Worten an: .,ra γὰρ 
ἐναντία ἄλληλα παραλλάττοντα δυςμάϑειαν παρέχει, δεῖ δὲ ὃ te 
μάλιστα εὐμαϑεῖς εἶναι τοὺς νέους“. In dem von Plato gebrauchten 
ἐναντία“, haben wir das griechische Wort fiir Contrapunkt. 

' Α]8 dber die Zweistimmigkeit der griechischen Musik in der 
Bliithezeit der Kunst durch Verwendung zweier oder mehrerer 
Instrumentalstimmen zur Drei- und Mehrstimmigkeit, als- die 
Heterophonie zur Polyphonie geworden war, fiir diese Bliithezeit der 
Musik sagt Aristoxenus, dass in thr eine grosse Mannigfaltigkeit 
- der κρουματικὴ διάλεκτος bestanden habe. Wenn wir diesen Kunst- 
ausdruck durch ,,instrumentale Unterhaltung“ iibersetzen, so ist 
der Wortlaut jedenfalls richtig verdeutscht. Aristoxenus spricht 
von den eine Begleitung des Gesanges ausfiihrenden Instrumenten 
von den in πλείοσί τε φϑόγγοις καὶ διερριμμένοις, von den zwei 
oder drei divergirenden Instrumentalstimmen. Wir haben also 
κρουματικὴ von det Unterredung begleitender Instrumental- 
-stimmen zu verstehen. Wenn diese sich unter einander unter- 
halten, so verkehren sie mit einander durch Frage und Autwort. 
" Wie die Kunstausdriicke der Aristoxenischen Rhythmik mit denen 
der modernen- Rhythmik zusammentreffen, so trifft die κρουμα- 
τικὴ διάλεκτος der Aristoxenischen Melopéie mit der. modernen 
Compositionslehre, wenn diese von der Beantwortung des Themas | 
spricht, tiberein. So wenn das vorletzte Capitel im Ἢ. Beller- 
manns Contrapunkt die Ueberschrift fihrt: ,Ueber die Beant- 
wortung des Thémas in der modernen Buge®. Hier lesen wir 
S.°430 als Beispiel: 


Thema. 


Nicht alle Componisten — tiberliefert Aristoxenus — waren befahigt, 
solehe Feinheiten in der Fithrung der den Gesang begleitenden 
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Instrumentalstimmen auszufiihren, aber die Meister Pindar, Simo- 
nides und die Anhinger des jetzt als ,als alt bezeichneten Stiles 
legten .grosses Gewicht darauf, in der χρουματικὴ διάλεχτος 
imannigfach ἃ. ἢ. immer wieder neu zu sein. “Das eben sei der 
Unterschied zwischen der klassischen und der Epigonen-Zeit, die 
durch die Kitharoden Timotheus und Philoxenus vertreten werde, 
und endlich noch tiefer als Timotheus — zu der Sohlenleder 
Manier und den ... Compositionen des Polyeidos herabgesunken — - 
also ganz ins Grobe verfallen sei! 

Wohlverstanden, es handelt sich in der χρουματικὴ διάλεκτος 
nicht um thematische Beantwortung innerhalb des antiken Chor- 
gesanges, sondern innerhalb der den Chorgesang begleitenden | 
Instrumentalstimmen! ! 

Die Krumatike dialectos ist wohl ausserordentlich verschieden 
von jener Art der Begleitung des yriechischen Gesanges, welebe 
Hugo Riemanns Musiklexikon 8. 336 seinen Lesern vorfthrt: 
Die griechische Musik kannte keine Mehrstimmigkeit; die Instru- . 
mente begleiteten den Gesang im Einklang oder der Octave, 
héchstens konnte es vorkommen, dass, withrend die Singstimme | 
einen Ton aushielt, das begleitende Instroment einen anders 
fremden nach Art unserer Wechselnoten oder Durchgangsténe 
angab oder eine Verzierungsfigur ausfiihrte, oder.dass die Instre- 
mentalbegleituny nicht alle Téne, sondern nur die accentuirtea- 
ungab.“ Fir die Begleitung, wie Hugo Riemann sie sich denkt, 
wiirde derselbe nicht eine einzige Quellenangabe als Zeugniss vor 
bringen kénnen, nicht eine einzige der von ihm angefthrten That 
sachen kann belegt werden. Alles aber, was sich aus den alte 
Quellen fiir Mehrstimmigkeit der griechischen Musik, was sich fir 
die Art der Begleitung mit Sicherheit oder mit Wahrscheinlichkei 
eruiren liisst, ist von tiemann mit tiefstem Stillschweigen ignorirt 

Die heterophone Begleitung des griechischen Gesanges hat 
selbst Ziegler zugeben miissen 8. 26 seines gegen mich gerichtetes 
Aufsatzes iiber die Onomasia kata thesin des Ptolemius. 

Dass aber die polyphone Begleitung sich bis zur themat- 
schen Beantwortung des Themas erhebt, muss selbst den Ar 
hiingern der heterophonen Begleitung im héchsten Grade tibe- 
raschend erscheinen. Es bezeichnet einen Hohepunkt der griech+ 
schen Melopdie, wie ihn Niemand erwarten konnte. In diesem Sinse 
sagt Henri Weil im Journal des savants Février 1884 p. 114 
Kn parlant de Lasos dHermione, M. Westphal expose, ce que 


8 δ. Polyphonie. 45 


lon ne soit pas assez, que te rhythme et la mélodie.ne consti- 
tuaient pas toute la musique. grecque, et que les compositeurs 
n’ignoraient pas tout ἃ fait ce que nous appelons harmonie. 
L’accompagnement musical n’était pas toujours ἃ l’unison mi a 
Yoctave du chant, et il y avait souvent plusieurs instruments 
faisant chacun sa partie. Voila un fait bien constaté; un. autre 
me parait plus que problématique, Un mot d’Aristoxéne con- 
servé par Plutarque fait croire 4 notre auteur que chez les an- 
ciens, de méme que chez nous, il pouvait s’établir comme un 
dialogue, une conversation musicale, entre les divers instruments. 
Le fait serait de pbus curieux; je doute cependant qu'il sait assez 
établi par le texte de Plutarque. On lit dans le De Musica 
ch. XXI: Kal τὰ περὶ τὰς κρουματικὰς δὲ διαλέκτους τότε ποι- 
κιλώτερα ἦν. Est-il permis de prendre διαλέκτους dans le sens 
de διαλέξεις ὃ Je vois bien que le mot διάλεκτος signifie quelque- 
fois conversation, mais il n’est, employé ainsi qu’au singulier, ἡ 
jamais que je sache au pluriel, et cela s’explique: car διάλεκτος 
désigne conversation en général (τὸ dtadéyeodar), et l'on ne peut 
dire αὕτη ἡ διάλεκτος d'une conversation déterminée.- Mais com- 
ment faut-il entendre le passage de Plutarque? J’avoue que je. 
ignore; nous avons affaire ici ἃ un terme technique dont 
la signification précise nous échappe.“ 

Ich werde mir nieht erlauben mit dem verehrten Manne, 
welcher dem vorliegenden Werke schon bei dem Erscheinen der 
ersten Auflage so viele freundliche Belehrung hat %ukommen 
lassen und stets mit derselben Freundlichkeit die ferneren Auf- 
lagen und Bande begleitete, dariiber zu rechten, ob nicht Ari- 
stoxenus von einem Worte, welchem: er die Bedeutung eines 
musikalischen Terminus technicus gab, in dieser Bedeutung den 
Plural bilden durfte, welchem es, im gewdhnlichen Sinne ge- 
braucht, widerstrebt. Wohl aber darf ich mir angesichts der 
vielen Anfeindungen, welche die folgenden Bande dieses Werkes 
erfahren haben, die Erlaubniss nehmen, dem Leser das Urtheil 
nicht vorzuenthalten, welches H. Weil in demselben Aufsatze 
ausspricht: ,Depuis bientét trente ans, M. Westphal se 
voue avec une rare persévérance ἃ l’étude de la musique 
et de la versification antiques. C’est en 1854 qu’il pu- 
blia, en collaboration avec M. Rossbach, son premier 
essai sur le Rhythmique grecque, et depuis il n’a cessé, 
soit dans les deux éditions de son grand ouvrage sur la 
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Métrique des lyriques et dramatiques grecs, soit par 
d'autres publications, d'examiner et d’éclairer une ma-— 
titre aussi intéressante qu'obscure. Doué d’une saga- 
cité pénétrante, versé dans la musique moderne, dévoue 
ἂς une science quil s’agissait en quelque sorfe créer, 
M. Westphal a plus qu’aucun autre, depuis Hermann et 
Boeckh, contribué ἃ nous faire comprendre les ‘formes 
de la poésie vrecque.“ 


. Drittes Capitel. 
Die Intervalle des griechischen Melos nach der Lehre — 
des Aristoxenus. 


8. 6. 
Unzsusammengesetzte und zsusammengesetste, 
symphonische und diaphonische Intervalle. 


Was in unserer Musik als Tonscala oder Tonleiter bezeichnet 
wird, heisst in der griechischen Musik ,Systema“; was wir Inter 
vall nennen, heisst dort ,,Diastema“. 

In der ersten Harmonik sagt Aristoxenus ἃ 37 ff.: ,Inter- 
vall (διάστημα) ist das von zwei nicht auf gleicher Tonstafe 
xtehenden Klingen Begrenzte. Im Allgemeinen zeigt sich nia 
lich das Iftervall als der Zwischenraum zweier Tonstufen, welehe 
fiihiy ist, in seiner Mitte Kliinge aufzunehmen, die mithin hohe 
als die tiefere und tiefer als die héhere der beiden begres 
zenden Tonstufen sind. -Das System aber haben wir als dar 
aus mehr als Einem Intervalle Zusammengesetzte zu denken.“ 

In ἃ 39 gibt Aristoxenus folgende Unterschiede der Inter 
valle an: 1. nach dem kleineren oder grésseren Umfange (μέγε 
os), 2. den Unterschied der symphonischen und diaphonisehe 
Intervalle, 3. der zusammengesetzten und der unzusammengesetstes 
Intervalle, 4. den Unterschied nach der Art (dem yévog) des Melos, 
welches entweder ein diatonisches oder chromatisches oder’ enbst- 
monisches oder ein diesen drei Arten gemeinsames (κοινόν) οὐκ 
ein aus ihnen gemischtes (μικτόν) ist; 5. den Unterschied de 
rationalen und irrationalen Intervalle (διαστήματα ῥητά und ἄλογα) 
ks kommt noch hinzu 6. der Unterschied der geraden und de 
ungeraden Jntervalle (διαστήματα ἄρτια und περιττά). Die untae 
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Nr. 2 und Nr. 3 genannten Unterschiede sollen hier zuerst be- 
handelt werden. 

Das unzusammengesetzte Intervall (διάστημα ἀσύνϑε- 
tov) definirt Aristoxenus in der zweiten Harmonik § 75 als ein sol- 
ches, dessen tieferer und héherer Grenzklang in der betreffenden 
Tonleiter, welches das Intervall angehort, als Nachbarklange er- 
scheinen. Im anderen Falle ist das Intervall ein zusammen- 
gesetztes (διάστημα σύνϑετον). 

Das symphonische Intervall (διάστημα σύμφωνον. auch 
συμφωνία genannt) bestimmt Aristoxenus in der ersten Harmonik 
§ 47 dem Megethos nach mit folgenden Worten: 

»Das kleinste-symphonische Intervall scheint durch die 
Natur des Melos selber bestimmt zu sein. Denn es gibt viele 
Intervalle, welche kleiner als die Quarte sind, aber diese sind 
simmtlich diaphonische, so dass mithin die Quarte das kleinste 
symphonische Intervall ist. | | 

Was grosste Intervall ... lasst sich mit ‘Riicksicht auf die 
Natur des Melos ebenso wie das diaphonische Intervall bis ins 
Unbegrenzte ausdehnen. Wenn man namlich zur Octave irgend 
ein symphonisches Interval! hinzusetzt, sei es grésser oder kleiner 
oder gleich gross wie diese, so bildet die Zusammensetzung stets 
ein -symphonisches Intervall. 

,©0 scheint es nun nach der Natur des Melos keine iiusserste 
Grenze fiir den gréssten Umfang der symphonischen Intervalle 
zu geben. Jedoch mit Riicksicht auf unsere Praxis — ich nenne 
,unsere“ die durch die menschliche Stimnre und durch die In- 
strumente ausgefiihrte — gibt es augenscheinlich ein grésstes 
unter den symphonischen Intervallen. Und zwar ist dies aus der 
Doppeloctave und Quinte zusammengesetzte Intervall, 


Octave Quinte - Octave Quinte 
— -—_ —___- 2 ——_ ______ 9 _— 
oT ll  ἑ - ---..--..... ee LS απ πεηϑ-οὺπεο- 
a oder =F 
e wv . Φ- — 
Octave ° Octave 


Denn bis zu drei Octaven kénnen wir nicht hinauf steigen. Hierbei 
muss man jedoch den Umfang nach der Stimmlage und den 
Grenzténen <einer einzelnen menschlichen Stimme oder) eines 
einzelnen Instrumentes bestimmen. Denn leicht diirfte der héchste 
Ton der Parthenos-Auloi mit dem tiefsten Tone der Hyperteleioi- 
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Auloi ein noch grésseres Interval] als das von drei Octaven bilden 
und auch der héchste Ton des Syrinx-Blasers wird, wenn man 
die Syrinx verkiirzt, mit dem tiefsten Tone des Auleten ein 
ein grésseres als das genannte Intervall ergeben. Etbenso auch 
die Knaben-Stimme mit der. Mannes-Stimme vereint. 

»Hieraus kennt man auch die grossen symphonischen Inter- 
valle, denn aus den verschiedenen Altersstufen und den verschie- 
denen Massen der Instrumente haben wir ersehen, dass auch das 
Intervall von drei und von vier Octaven und noch grésser ein 
symphonisches Interval] ist. 

»§ 48. Es ist nun aus dem Gesagten klar, dass bexztiglich 
des kleinsten Umfanges die Natur des Melos selber die Quarte 
als das kleinste symphonische Intervall eracheinen liast, beziig- 
lich des gréssten Umfanges aber unsere Fahigkeit das grosste 
symphonische Intervall bestimmt. Dass aber die symphonischea 
Intervalle, ¢welche von einer Stimme hervorgebracht werden 
kénnen, der Zahl nach nicht mehr als acht sind), ist leicht ein- 
zusehen, 

1. die Quarte, 4. die Octav und Quarte, 7. die Doppeloctay und Quarta, 


2. die Quinte, 5. die Octav und Quinte, 8. die Doppeloctav und Quinte. 
3. die Octave, 6. die Doppeloctave, . 


denn wir haben gefunden, dass ein grésseres symphonisches Inter- 
vall als die Doppeloctave und Quinte von einer einzelnen menseb- 
lichen Stimme oder einem einzelnen Instrumente nicht hervor 
yebracht werden kann.“ 

Den Begriff der συμφωνία und διαφωνέα setzt Aristoxenss 
voraus. Die Lateiner wie Boetius in seiner Harmonik dbersetses 
die beiden griechischen Termini durch consonantia und dis 
sonantia. So pflegen denn auch die Neueren unter- συμφωνά 
die Consonanz, unter διαφωνία die Dissonanz zu verstehen. | 
wie weit dies zu limitiren ist, wird sich weiter unten zeigen. 


§ 7. 

Gerade, ungerade, irrationale Intervalle ° 
des ungemischten diatonischen, chromatischen, 
enharmonischen Melos, 

Im Anschlusse an seme oben skizzirte Darstellung der sy# 
phonischen Intervalle sagt Aristoxenus § 49: 

Die Differenz der beiden kleinsten Symphonien, der Quart 
und der Quinte, ist der (ianzton (τόνος). 
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Dieser Satz des Aristoxenus widerspricht der von den Pytha- 
goreern ausgebildeten Wissenschaft der Akustik ond wird von 
diesen vielfach bekimpft. In der That ist der Satz unter Voraus- 
setzung der natirlichen Stimmung unrichtig. In der auch in der 
modernen Theorie der Akustik zu Grunde gelegten natiirlichen 
Stimmung sind die in der Musik vorkommenden Ganzténe keines- 
wegs von gleichem Megethos, sondern neben dem grossen (Ganz- 
ton (8:9) Sibt es auch einen kleinen Ganzton (9:10), und dem 
analog sind auch die Halbton-Intervalle theils grosse, theils kleine 
Halbténe. Dem Pythagoras und ebenso auch dem Plato waren 
diese Unterschiede des grossen und kleinen Ganztones und des 
grossen und kleinen Halbtones noch unbekannt; den spiiteren 
Vertretern der musikalischen Akustik gelang es, diese Unterschiede 
zu erkennen und, schlechthin Pythagoreer sich nennend, pole- 
misirten sie sehr eifrig gegen die Lehre des Aristoxenus und seiner 
Anhanger, der Aristoxeneer. 

Bei Aristoxenus ist es aber nicht die sogenannte natiirliche 
Stimmung, von welcher er in der Theorie des Melos ausgeht, 
sondern die sogenannte gleichschwebend-temperirte Stimmung, 
dieselbe Stimmung, welche unserer Clavier- und Orgel-Musik zu 
Grunde liegt, und welche fiir die moderne Musik durch Johann 
Sebastian Bachs wohltemperirtes Clavier ihre kiinstlerisch-praktische 
Sanction gefunden hat. Bei dieser gleichschwebend-temperirten 
Stimung ist es von allen Intervallen bloss die Octave, welche das 
in den Naturgesetzen begriindete Intervallverhaltniss 1:2 unver- 
rtickbar festhalt, alle ibrigen Intervalle aber miissen temperirt d. ἢ. 
so gestimmt werden, dass die nattirlichen Intervallverhaltnisse 
(gegen die strengen akustischen Gesetze) etwas modificirt werden. 
Die Pythagoreer waren von ihrem Standpunkte aus gegen Aristoxe- 
nus vollig in ihrem Rechte; nachdem aber der grosse Bach durch 
sein wohltemperirtes Clavier sich thatsichlich auf die Seite des 
Aristoxenus gestellt hat, miissen wir schon zugeben, dass die 
von Aristoxenus vorausgesetzte Stimmung von Seiten der Kunst 
aus vollstindig gerechtfertigt ist. 

Obwohl das Griechenthum von den modernen Claviatur- 
Instrumenten keine Ahnung hatte*), miissen wir dennoch der 
Aristoxenischen Harmonik zufolge annehmen, dass die dort vor- 
kommende gleichschwebend-temperirte Stimmung in der Praxis der 


Ἐ) Abgesehen von der Hydraulis vgl. unten. 
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griechischen Musik wohl bekannt war. In § 66—69 seiner sweiten 
Harmonik fiihrt Aristoxenus den Nachweis, dass die Quarte zwei 
(tanzton- und ein Halbton-Intervall enthalte. Er fahrt diesen 
Nachweis aus der Praxis unter Berufung auf das Gehor seiner 
Leser, zunichst seiner Zuhorer. ,Nimmt man von einem Klange 
(z. B. 4) die Oberquarte g, von g die grosse Unterterz es, von ¢ 
die Oberquarte as, und nimmt man von jenem namlichen Tone d 
die grosse Oberterz fis und von fis die Unterquart tis: 


oN 
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dann werden der hichste und tiefste dieser ‘Tone, nimlich as und 
cis in der Quinte stimmen. Es muss also auf der von Aristoxenos | 
zu Grunde gelegten Scala der Ton cis (in der Transpositions- 
scala mit drei oder mehreren Kreuzen) und der Ton des (in der 
Transpositionsscala mit vier oder mehreren 6) dieselbe Tonhohe 
gehabt haben, und die genannten grossen Terzen, Quarten und 
Quinten kénnen nicht die Intervalle 4:5, 3:4, 2:3 gewesea 
sein, sondern vielmehr temperirte grosse Terzen, Quarten und 
(Juinten.“ So wird diese Stelle in F. Bellermanns Tonleitern und 
Musiknoten der Griechen erlautert. 

Vom Standpunkte der musikalischen Akustik erscheint de 
vorliegende Beweisfiihrung des Aristoxenus als Thorheit. Setses 
wir unser Clavier voraus, auf welchem fir die verschiedenss 
Kliinge cis und des die niimliche Taste angeschlagen wird, ὃ 
kommt die Angabe des Aristoxenus mit dem wirklichen Theb 
bestande der Musik fiberein. Die neuere Musik muss, wenn si 
reme Octaven (1:2) haben will, fast iberall die temperirte 
Quinten, Quarten und Terzen anwenden. Eine solche Muaik wi 
temperirter Scala ist es, welche Aristoxenus fiir die Leser sei 
Harmonik, fiir die Zuhérer semer Vorlesungen voraussetzt. 

In der gleichmiissig temperirten Scala verhalten sich de 
Grenzkliinge der Octave wie 1:2, der Unterschied zwiseche 
srussen (ranzténen und kleinen Ganzténen wird ausgeglichen, & 
klingt genau wie ges, gis klingt genau wie as, ais genau wie ὃ, 
cis wie des, dis wie es, die ganze Octave enthalt zwolf Halbter 
Intervalle, von denen das eine im Megethos dem anderen gleich 
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steht. Fiir die temperirte Stimmung lassen sich die als Grenzen der 
Halbton-Intervalle innerhalb der Octav sich ergebenden Klange 


folgendermassen akustisch genau bestimmen: 
Bae peepee 
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So nach F. Bellermanns Tonleitern und Musiknoten der Grie- 
chen meine Uebersetz. und Erlaut. des Aristox. 8. 252 ff. Die 
Intervalle e f, f fis u.s. w. heissen bei den Pythagoreern deéoecc, 
Aristoxenus bezeichnet sie, weil zwei solcher Intervalle zusammen 
bei gleich-schwebender Temperatur genau das Megethos eines 
Ganztones haben, als ἡμιτονία. 

Nach Aristoxenus liegt aber genau in der Mitte des Halbton- 
Intervalles ein Klang m, bestimmbar durch die Gleichung 


e:m=~m: f. 


Aristoxenus bezeichnet dies kleine Intervall als δίεσις ἐναρμό- 
νιος. Die enharmonische Diesis ist nach seiner Darstellung 
tiberhaupt das kleinste Intervall, welches in der griechischen 
Musik vorkommt: sie bildet das Kigenthiimliche des enharmonischen 
Melos, fiir welches Aristoxenus auch die Bezeichnung ἁρμονία 
gebraucht. Wir Neueren sind geWohnt dieselbe als Viertelton 
zu bezeichnen. Der Viertelton ist der modernen Musik fremd, 
wenigstens im modernen Melos nicht zu verwenden; ich driicke 
den zwischen e f liegenden enharmonischen Klang durch einen 
iiber die Note e gesetzten Asteriscus aus: 
& 
e 
Fiir den Umfang eines Quarten-Intervalles sind zunichst die 
Grenzklinge der innerhalb desselben theoretisch mdglichen διέσεις 
ἐναρμόνιοι anzugeben, akustisch genau bestimmt. Vgl. meine 
Uebersetzung ἃ. Erlaéuterung des Aristoxenus ὃ, 255: 
4* 
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Doch ist es keineswegs die Ansicht des Aristoxenus, dass sich 
im Melos die enharmonischen Diesen so continuirlich wie im Vor 
stehenden an einander reihen hessen. Der Theorie wegen habe 
man zwar, wie Aristoxenus fiberliefert, Scalen aus continuirlich 
an einander gereihten Viertelténen aufgestellt, aber nach An:- 
stoxenus’ eigener Doctrin ist es unmiglich, im Melos mehr als 
nur zwei enharmonische Diesen auf einander folgen zu lassen. 
Nichts desto weniger legt die melisclie Theorie des Aristoxenus 
den enharmonischen Viertelton der gesammten Musik als kleinstes 
Intervall zur Megetbosbestimmung aller tibrigen Intervalle — gans 
analog wie in der rliythmischen Theorie den Chronos protos, die 
kleinste untheilbare Zeitgrésse, allen fibrigen rhythmischen Mass- 
bestimmungen — zu Girunde. Beztiglich der melischen Intervalle 
stellt Aristoxenus bei Plutarch de mus. 38 folgende Kategorien anf: 


I. Gerade Intervalle (ceria διαστήματα) 


sind solche Intervallengréssen, deren jede eine gerade Anzahl vos 
enharmonischen Diesen enthiilt. Unter den im Melos vorkommer 
den einfachen Intervallen (vyl. oben S. 47) gehoren in die Kate 
vorie der geraden Intervalle; 


der Ganzton (τόνος), dessen Megethos 4 enharmonisebe 
Diesen enthiilt, 

der Halbton (ἡμιτύνιον), dessen Megethos 2 enharmoniache 
Diesen umfasst. 


Dasjenige Melos, welches als einfache Intervalle nur ἄρτεα due 
στήματα enthiilt, ist das Diatonon syntonon und das Chroma syt 
tonon oder tomiaion. 

Wir fiihren nach Aristoxenus’ Angaben das Quintensystem 
des Diatonon syntonon und des Chroma syntonon oder toniaie 
auf die Kliinge der gleichschwebenden Temperatur zuriick. 
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(1) Ungemischtes Diatonon syntonon. 
e¢—______—_- f________- g —_________a-—______-h 
(Vi) Vs) Ve) Vy Va)" 
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2 Dieseis, 4 Dieseis, 4 Dieseis, 4 Dieseis, 
Halbton Ganzton Ganzton Ganzton. 
Nach der zweiten Harmonik des Aristoxenus § 77 gibt es 
»hdchstens so viel unzusammengesetzte Intervallgréssen wie in 
dem Quintensysteme“. Demzufolge wird § 107 das vorstehende 


Diatonon als ,,Diatonon mit zwei verschiedenen Intervallgréssen“ 
(διάτονον ἐκ δυοῖν) bezeichnet. 


(2) neem ieee: δοῦν syntonon oder toniaion. 


e — ----- ἢ 
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2 "ἃ Diesels, 2. Δ Diesels, 6 6 Diesels, 4 "A Diesels, 
Halbton Halbton grosse Terz Ganzton. 


In der zweiten Aristoxenischen Harmonik § 108 wird dies Chroma 
als ein ,Chroma mit drei verschiedenen Intervallgréssen (yowue- 
τικὸν ἐκ τριῶν) bezeichnet. 

Die gesammte moderne Musik wiirde nach Aristoxenischer 
Terminologie nur gerade Intervalle enthalten. Die moderne Dia- 
tonik stimmt véllig mit dem antiken Diatonon syntonon iiberein. 
Dagegen unterscheidet sich das antike Chroma syntonon oder 
toniaion wesentlich von demjenigen, was wir Modernen Chromatik 
nennen, denn das Chroma syntonon hat die EHigenartigkeit, dass 
stets nur die beiden untersten Intervalle der Quinte je das Mege- 
thos eines Halbtones haben; mehr als zwei Halbténe aber kénnen 
in der Scala nicht unmittelbar auf einander folgen: auf den 
zweiten Halbton folgt nach oben stets eine (unzusammengesetzte) 
grosse Terz, und auf diese als héheres Intervall der Ganzton. 


II. Ungerade Intervalle (xegettad διαστήματα) 


sind solche Intervallgréssen, deren Megethos je einer ungeraden 
Anzahl von enharmonischen Diesen gleichkommt. Der modernen 
Musik fehlen solche Intervalle giénzlich, sie wiirden im modernen 
Melos nicht zu verwenden sein. Die Arten des griechischen 
Melos, in welchen περιττὰ διαστήματα als unzusammengesetzte 
Intervalle vorkommen, sind folgende: 
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1. Das Melos ἐναρμόνιον (die ἁρμονέα) bedient sich des 
aus 1 enharmonischen Diesis bestehenden ungeraden Intervalles. 


Das ungemischte enharmonische Quintenintervall ist nfmlich nach 
Aristoxenus: ° 


(3) ΠΝ Enharmonion. 
ad 


e- -- e “ 
ὦ ᾧ Ὁ Ὁ Wy" WV Wy" 
enbarm. Dies enbarm,D. enharm. Dics. enbarm, Ὁ. 


2. Das μέλος διάτονον μαλακὸν bedient sich zweier ein- 
facher unyerader Intervalle: eines Intervalles, welches 3 enhar- 
monische Diesen betriigt, genanut beim Aufsteigen ,,Spondeiasmos*, 
beim Absteigen ,,Eklysis“, und eines Intervalles, dessen Megethos 
Ὁ enharmonische Diesen betragt, genannt ,,Ekbole“. Das ur 


gemischte Quinten-System des Diatonon malakon ist namlich 
nach Aristoxenus: 


(4) Ungemischtes Diatonon malakon. 


e- f fis oh 
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Aristuxenus zweite Harmonik § 107 nennt diese Stimmung de 


Quinten-Systemes ,,Diatonon mit vier verschiedenen Interval 
grossen“, 


If. Irrationale Intervalle (ἄλογα διασεὴήμαετα).- 


Sowolil die geraden wie die ungeraden Intervallgriéssen ge 
héren nach Aristoxenus in die Klasse der ῥητὰ διαστήματα (de 
rationalen Intervalle), so genannt weil sich ihr Bestand an #& 
harmonischen Diesen in ganzen Zahlen ausdriicken lisst. Ihne 
gegeniiber sind ἄλογα διαστήματα (irrationale Intervalle) diejeniga, 
deren Megethos sich vermittelst einer Bruchzah! auf enharmonisebe 
Diesen zuriickfiihren liisst. Die Aristoxenische Definition befindst 
sich bei Pseudo-Euklid p. 9 Meib., sie lautet nach handsehrift- 


licher Ueberlieferung: 
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παραλλάττοντα ταῦτα ta μεγέϑη ἐπὶ τὸ μεῖξον ἢ ἐπὶ τὸ 

ἔλαττον ἀλόγῳ τινὶ μεγέϑει. 
Dies ist corrumpirte Textes-Ueberlieferung. Marquard im Com- 
mentar seiner Aristoxenus-Ausgabe findet es bedenklich ,,dass zur 
Bestimmung des Begriffes der zu bestimmende Begriff selber an- 
gewandt wird“. Der die griechische Rhythmik enthaltende erste 
Band 8. 142 gibt die Emendation: 

παραλλάττοντα ταῦτα ta μεγέϑη ἐπὶ τὸ μεῖξον ἢ ἐπὶ τὸ 

ἔλαττον ἀμελῳδήτῳ τινὶ μεγέϑει. 
Was unter ἀμελῴδητον μέγεϑος σὰ verstehen ist, sagt Aristoxenus 
im § 49 der ersten Harmonik: ,,Von allen Intervallen, welche klei- 
ner als der vierte Theil des Ganztones sind, nehmen wir an, dass 
sie amelodeta seien (nicht im Melos verwandt werden kénnen).“ 
Ihnen gegentiber stehen die Melodumena d. i. die im Melos ver- 
wendbaren Intervallgréssen. Auch bei der Erklirung des χρόνος 
ἄλογος (der irrationalen Zeitgrésse) und des χρόνος ῥητός (der 
rationalen Zeitgrésse), fiir welche Aristoxenus eine uns nicht 
mehr vorliegende Stelle seiner Schrift tiber die Harmonik citirt, 
wird die Parallele des ἀμελῴδητον und μελῳδούμενον herbei- 
gezogen. Leider ist auch die Aristoxenische Stelle iiber die rhyth- 
mische Irrationalitaét nicht ganz unversehrt iiberliefert. Der χρόνος 
Ontog wird mit dem μελῳδούμενον verglichen. Der χρόνος ἄλογος 
ist eine in der Rhythmik vorkommende Zeitgrésse, welche in der 
Mitte zwischen zwei χρόνοι ῥητοί steht, z. B. die zwischen dem 
χρόνος μονόσημος und dem χρόνος δέσημος in der Mitte stehende 
14 zeitige Grosse, deren Megethos einen und einen halben Chronos 
protos betrigt. Der halbe Chronos protos ist ein rhythmisches 
Megethos, welches fiir sich allein als rhythmische Zeitgrésse nicht 
vorkommt, und steht insofern dem ἀμελῴδητον der Harmonik 
parallel: es ist das kleme Megethos, um welches der Chronos 
alogos von 14 Chronoi grésser ist als die emzeitige und klemer 
ist als die zweizeitige rationale Grésse. Genau so verhalt es sich 
der restituirten Definition des Aristoxenus gemass mit dem Ver- 
haltnisse der rationalen und irrationalen Intervalle. Dem in der 
Rhythmopéie als selbstindige Zeitgrésse nicht vorkommenden 
halben Chronos protos, einem lediglich imaginiren Begriffe der 
rhythmischen Theorie, wird im Melos ein imaginares amelodeton 
Diastema vom Umfange einer halben enharmonischen Diesis ent- 
sprechen: nach der theoretischen Auffassung des Aristoxenus 
entsteht durch Addition desselben zur enharmonischen Diesis oder 
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durch Subtraction desselben vom Hemitonion ein irrationales Inter- 
vall, welches das Megethos von einer und einer halben enhar. 
monischen Diesis hat. Diese halbe Diesis ist das Amelodeton, 
welches zur theoretischen Massbestimmung des irrationalen Inter- 
valles dient, das betreffende irrationale Intervall aber ist ein Melo- 
dumenon, wird in der Melopéie praktisch verwendet. 

1. Nach Aristoxenus erscheint das irrationale Megethos 
von 11 enharmonischen Diesen als kleinstes Intervall des 
Chroma hemiolion. Das betreffende Interval] ist das andert- 
halbfache der enharmonischen Diesis; deshalb wird auch dass 
chromatische Tongeschlecht, welchem jenes Megethos eigenthtx- 
lich ist, das ,anderthalbfache“ (ἡμιόλιον) genannt 

Das ungemischte Quintensystem des Melos chromatikon hemiv- 
lion, genaunt χρωματικὸν διὰ τεσσάρων. ist der Angabe des Ar: 
stoxenus zufolge: 


(65) Ungemischtes Chromatikon hemiolion. 


ee * 
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1} Dies. 14 Dies. 7 Dies. 4 Dies. 
irrationales _irrationales unyerades gerades 
Intervall Interyall Intervall Intervall. 


Ueber die akustische Werthbestimmung der irrationalen Inter- 
valle durch gebrochene Exponenten vgl. meine Uebersetzung und 
Erliiuterung des Aristoxenus S. 256. In unserer Notenschrift 
liisst sich der irrationale Notenwerth dadurch ausdriicken, dass 
wir zu dem die Erhéhung um eine enhamnonische Diesis be 
zeichnenden Asteriscus als diukritisches Zeichen einen δὶ 
hinzufiigen, ein melisches Punctum additionis, analog dem rhyth- 
mischen; vgl. If. Bellermann Mensuralnoten des 15. und 16. Jahr 
hunderts 8. 5: ,,.Die Hinzusetzung eines Punktes auf die reehte 
Seite einer Note verlingert dieselbe, wie bei uns, um die Halfte 
ihres Werthes. Dieser Punkt heisst Punctum additionis.“ 

In dem vorstehenden Quintensysteme sind simmtliche Klasses 
der Intervalle repriisentirt: durch die beiden tiefsten die Klasee 
der irrationalen, durch die beiden oberen die Klasse der ratio 
nalen, und zwar ist das dritte Intervall ein rationales ungerades 
(7 Diesen}, das héchste ist ein rationales gerades Intervall (4 Diesen). 

2, Ein zweites irrationales Intervall umfasst 14 enharme- 
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ische Diesen, im Unterschiede von dem 14 enharmonische 
jiesen betragenden kleinen Intervalle des Chroma hemiolion von 
\ristoxenus als kleinste chromatische Diesis bezeichnet. Die be- 
ondere Art des Chroma, in welcher es vorkommt, heisst Chroma 
nalakon. Hs ist nach Aristoxenus der dritte Theil dey Ganz- 
ones (erste Harmonik .§ 49), doch muss er den Grundsitzen 
einer Theorie zufolge dieses den dritten Theil des Ganztones 
etragende Intervall auf die Masseinheit der enharmonischen Diesis 
uriickfiihren. 

Das ungemischte Quintensystem des Melos chromatikon mala- 
‘on ist der Angabe des Aristoxenus zufolge: 


(6) vngemischtes Chromatikon’ malakon. 


fis --- ἃ----- ἢ 
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‘ies Chroma ist ebenso wie das Chroma syntonon nach § 107 
er zweiten Harmonik ,,ein Chroma mit drei verschiedenen Inter- 
allgréssen“ (χρωματικὸν ἐκ τριῶν). Ueber die akustische Werth- 
estimmung der hier vorkommenden irrationalen Intervallgréssen 
urch gebrochene Exponenten vgl. meine Uebersetzung und Er- 
iuterung des Aristoxenus 8. 256. Die Erhoéhung des betreffenden 
lJanges um den dritten Theil der enharmonischen Diesis_be- 
2ichne ich durch ein tiber den betreffenden Notenbuchstaben 
esetztes Comma additionis, analog dem Punctum additionis, vgl. 
ben S. 56. Wenn zwei Commata iiber die betreffende Note gesetzt 
ind, so bedeutet dies selbstverstindlich die Erhéhung des Klanges 
m % der enharmonischen Diesis; ist das Comma zu einem Aste- 
scus hinzugetiigt, so bedeutet dies, dass der Klang nicht bloss 
m eine enharmonische Diesis, sondern ausserdem auch um den 
ritten Theil der enharmonischen Diesis erhSht werden soll (im 
anzen also um 4 Diesis). 

Im vorliegenden Quintensysteme des Chromatikon malakon 
rscheinen vier verschiedene Intervallgréssen: die beiden tiefsten 
itervalle sind irrationale, je im Umfange von 14 der enhar- 
ionischen Diesis; das dritte ist ein irrationales Intervall von 
4, Diesen; das oberste Intervall ist ein rationales gerades Inter- 
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vall vom Umfange des Ganztones. Aristoxenus in der sweiten 
Harmonik § 107 stellt daher das Chromatikon malakon nicht 
minder, als das Chroma syntonon und Chroma hemiolion unter 
die Kategorie der ,,Chromata mit drei verschiedenen Intervall- 
grosser’ (χρωματικὸν ἐκ τριῶν). 


Constante und variabele Klange, Pyknon. 


Diatonon, Chroma, Enharmonion oder Harmonia heissen die 
drei Arten (γένη) des griechischen Melos. Jedes der beiden ersten 
hat mehrere Unterarten oder Chroai: es gibt ein Diatonon syn- 
tonon und ein Diatonon malakon; ein Chroma syntonon oder 
toniaion, ein Chroma hemiolion und ein Chroma malakon. Im 
(ienos enharmonion gibt es keine Chroai. 

Das Wesen der Tongeschlechter erkliirt Aristoxenus in der 
ersten Harmonik 8 50: ,,In dem durch Mese, Lichanos, Par. 
hypate und Hypate bestehenden Quartensysteme sind die beiden 
(irenzténe constant, die beiden inneren Klfnge sind variabel.“ 
Jene, die φϑόγγοι ἑστῶτες, niimlich Hypate und Mese habes 
fiir alle Klanggeschlechter stets die niimliche Tonstufe; von dea 
beiden eingeschlossenen Kliingen, den φϑύγγοε κινητοέ, namlich 
der Lichanos und der Varhypate, nimmt jeder nach dem Wechsel 
der Klanggeschlechter eine verschiedene Tonstufe ein. 


w 2 
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Die Mese hat in dem einen Tongeschilechte dieselbe Klang 
héhe wie in dem anderen. Das niimliche gilt auch von der Hypate 

Die Lichanos dagegen, und ebenso auch die Parhypate, klingt 
am héchsten im Diatonon syntonon und gleichklingend im Chrems 
syntonon toniaion, in allen iibrigen Tongeschlechtern und Chresi 
steht die Lichanos und die Parhypate auf einer tieferen Tonstale 
als im Diatonon syntonon und im Chroma syntonon (toniaioa) 
Im Enharmonion und den drei Chromata liegen drei Kldage 
,dichter“ neben einander a a Ὁ, a Ὁ h als im Diatonon. Mas 
bezeichuet das durch diese drei Klinge gebildete (zusammer 


. 
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gesetzte) Intervall mit dem Namen ,,Pyknon“: der tiefste Ton 
des Pyknon heisst ,,barypyknos“, der mittlere ,,.mesopyknos“ oder 
yamphipyknos“, der héchste ,oxypyknos“. Im ungemischten Dia- 
tonon gibt es kein Pyknon. 

Die beiden mittleren Klinge des Tetrachordes fiihren, trotz- 
dem sie variabel sind, immer denselben Namen wie im Diatonon 
syntonon: Parhypate und Lichanos, Trite und Paranete. Diesem 
Namen aber figt Aristoxenus eine das Tongeschlecht und die 
Chroa angebende Bezeichnung hinzu, z. B. Lichanos diatonos syn- 


tonotate (g), Lichanos diatonos barytera (fis), Lichanos chroma- 


tike syntonotate (fis), Lichanos chromatike hemiolios (ἢ), Lichanos 
enharmonios (f). 


Das den Tongeschlechtern gemeinsame Melos. 


Im 8 45 seiner zweiten Harmonik lehrt Aristoxenus: ,,Es 
gibt drei Arten von Melodumena: das Diatonon, das Chroma 
und das Enharmonion.... Jedes Melos ist nimlich entweder 
1. ein diatonisches oder 2. ein chrorhatisches, oder 3. enharmo- 
nisches oder 4. ein aus diesen Arten gemischtes oder endlich 
5. ein ihnen gemeinsames.“ 

Die vierte und die fiinfte Art des Melos ist in der hand- 
schriftlich erhaltenen Partie der Aristoxenischen Harmonik nicht 
niher definirt. 

Der Inhalt des § 45 der zweiten Aristoxenischen Harmonik 
findet sich bei Pseudo-Euklid p. 9 Meib. wieder, in einer etwas 
vollstiindigeren Fassung. Hier wird die letzte der fiinf Ari- 
stoxenischen Kategorien folgendermassen bestimmt: κοινὸν δὲ τὸ 
ἐκ tov ἑστώτων συγκείμενον. Offenbar ist dies aus Aristoxenus 
excerpirt, doch nicht aus der zweiten oder ersten, sondern aus 
der uns fiir die betreffenden Abschnitte nicht mehr vorliegenden 
dritten Harmonik. Wir erfahren also aus dem Pseudo-Kuklid- 
schen Excerpt des Aristoxenus, dass es ausser der diatonischen, 
chromatischen und harmonischen Melopdie auch eine solche gab, 
in welcher sich der Componist absichtlich aller variabelen Klange 
enthielt und nur die allen drei Tongeschlechtern gemeinsamen 
Klange d. i. die constanten (ἑστῶτες) zur Anwendung brachte. 
Das scheint eine raffinirte Vereinfachung von der Art, wie wenn 
Jean Jaques Rousseau ein air 4 trois notes zu componiren ver- 
sucht. Vgl. unten. 
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(7) Pentachord der constanten Klange. 
e—_—_—_—_——_a--_-- h 
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§ 8. 
Gerade, ungerade, irrationale Intervalle 
der gemischten Arten des Melos. 


Pseudo-Euklid δι σὺ an der niimlichen Stelle folgendermasses 

fort: 
μικτὸν δὲ ἐν ᾧ δύο ἢ τρεῖς χαρακτῆρες γενικοὶ ἐμφαένονται 
οἷον διατόνον καὶ χρώματος, ἢ διατόνου καὶ ἁρμονίας, ἣ δὲ 
διατόνου καὶ χρώματος καὶ ἁρμονίας. 

Ks kam also in der griechischen Melopdie vor, dass varix 
bele Klinge, welche verschiedenen Melosgattungen eigen waren, 
in einem und demselben Melos vercinigt wurden. Die szweite 
Harmonik des Aristoxenus § 107 ff. macht uns mit einer Reihe 
von Quintensystemen bekannt, in welchen die Parhypate oder 
auch die Lichanos anderen Tongeschlechtern als die fibriges 
variabelen Klinge angehéren. Da lesen wir zunachst im § 1% 
von einem gemischten Diatonon mit drei verschiedenen Intervall 
vrossen, ἢ, i. einem Diatonon, in welchem die Parhypate dem 
Chroma hemiolion oder Chroma malakon, die Lichanos dem Dix 
tonon syntonon angehort. 


(S—10) Miscbung des Iiatonon syntonon 
mit harmonischer oder chromatischer Parhypate. 


Pentachord des gemischten Diatonon 
a. mit der enharmoischen Parhy pate: 


Ὁ ὦ Wy Wy Wo” γ᾽ ν᾽ 


Ὁ. mit der Parhypate des Chroma hemiolion: 
μὴ 


ὧν ὧν" wr Wy Φ 


1! Dieseis 22 Diescis 4 Dieseis 4 Dieseis 
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c. mit der Parhypate des Chroma malakon: 
e——_____e--—_____g-—______s-—_____h 
WY 0" WW WW" 
2 2 ( 2 ‘s) ᾧ 4“. ( 2 
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Aristoxenus nennt dies a. a. O. § 107 ,,Diatonon mit drei 
rschiedenen unzusammengetzten Intervallgréssen“ (δεάτονον ἐκ 
ὧν). Das namliche gemischte Diatonon erwihnt Aristoxenus 
reite Harmonik § 58: ,,Das Intervall zwischen Parhypate und 
chanos ist dem Intervalle zwischen Lichanos und Mese ent- 
>der gleich oder ungleich.... Gleich ist es demselben im Dia- 
non syntonon.... Kleiner ist es, wenn man als Lichanos die 
chste diatonische d. i. des Diatonon syntonon, als Parhypate 
16 von denjenigen anwendet, welche tiefer als die hemitonische 
““ (d. i. tiefer als die Parhypate des Diatonon syntonon). 

Dass nicht bloss die tiefsten Parhypatai des Chroma, son- 
rn auch die des Enharmonion in das Diatonor® eingemischt 
ird, geht aus den oben angemerkten Worten des Pseudo-Euklid 
FVOr: μχαρακτῆρες yevinol ἐμφαίνονται οἷον διατόνου καὶ χρώ- 
(τος ἢ διατόνου καὶ ἁρμονίας." 


(11---18) Mischung des Chroma.syntonon 
it der Parhypate eines tieferen Chroma oder des Enharmonion. 

Arjstoxenus zweite Harmonik ὃ 108: ,.Das Chroma und das 
oharmonion hat entweder drei oder vier verschiedene unzusammen- 
‘setzte Intervalle zu’ seinem Bestandtheile.“ 

»Die Bestandtheile eines jeden der genannten Tongeschlechter 
erden der Zahl nach drei sein, wenn die beiden Theile des 
yknon einander gleich sind.“ Dies ist der Fall in den 8. 53—57 
ifgefiihrten Pentachorden. 

» Wenn aber die Theile des Pyknon emander ungleich sind,- 
’ werden es vier verschiedene Intervallgréssen sein, welche die 
estandtheile des Enharmonion und des Chroma hemiolion und 
hroma malakon bilden.“ ͵ 


a. Chroma syntonon mit enharmonischer Parhypate: 
--- τ ἢᾷ»-.--.--:...-. g —_________h 
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b. Chroma syntonon mit Parhypate des Chroma malakon: 


e -- --—  figs- - —---—a-— --- h 
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1. "44 Diescis _ 23 Dicseis 6 Dieseis 4 4 Diceeia. 


Was kleinste der vier Intervalle ist em solches wie das 
zwischen Hypate und Parhypate, das zweite der Grésse nach em 
Interva]l wie das zwischen Parhypate und Lichanos, das dritte 
der Grésse nach ein Intervall vom Umfange des Ganztones, das 
vierte ist das Intervall zwischen Lichanos und Mese.“ 

Schon yn § 57 der zweiten Harmonik hat Aristoxenus ssf 
diese Quintensysteme mit vier verschiedenen Intervallgriese 
hingewiesen, ,das Intervall zwischen Hypate und Parhypate is 
entweder gleich gross wie das zwischen Parhypate und Lichanes, 
oder es ist kleiner; ... dass es kleiner ist, kann aus den chre 
matischen Theilungen erkannt werden, wenn man namlich & 
Parhypate des Chroma malakon und die Lichanos des Chroms 
toniaion nimmt, denn auch derartige Theilungen des Pyknes 
zeigen sich emmelisch.“ Die Parallelstelle der ersten Harmoak 
ist. defect. 

Als die Aristoxenus-Ausgabe Marquards erschien (1868) 
hatten die Forscher iiber griechische Harmonik nur von és 
Ὁ ungemischten Klanggeschlechtern Notiz genommen, welche Ar 
stoxenus in den Kingangsabschnitten (ἀρχαῶ der zweiten Hae 
monik ἃ 55 mit folgenden Worten bezeichnet: tetgazdgdou M 
εἰσι διαιρέσεις ἐξαίρετοί τε καὶ γνώριμοι αὗται αἴ εἶσιν εἰς yoo. 
ριμα διαιρούμεναι μεγέϑη διαστημάτων. Dies sind die 6 π΄.» 
gemischten Tetrachord-Eimtheilungen. 

Boeckh, Bellermann und mit ihnen auch Marquard kansts 
nur diese 6 Tetrachordtheilungen des Aristoxenus. Der letstse 
erklirte die Angaben des § 107 und 108, dass das Diatonon εὐ 
weder zwei oder drei oder vier unzusammengesetzte Intervall- 
yrossen, und dass das Chroma und das Enharmonion entweds 
deren drei oder vier habe, fiir eine dem Aristoxenus durehas 
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fremde Lehre, von der sonst weder bei Aristoxenus noch bei 
irgend einem seiner Compilatoren irgend eine Spur zu finden 
sei. Es k6nne diese ganze Partie nicht von Aristoxenus her- 
riihren, nicht im der genuinen Harmonik des Aristoxenus ge- 
standen haben. Was die Handschriften als Harmonik des Ari- 
stoxenus tiberliefern, sei ein Excerpt aus byzantinischer Zeit; der 
Unverstand des Excerptors habe nicht bloss Aristoxenische Schrif- 
ten, sondern auch dem Aristoxenus widersprechende Quellen 
benutzt. 

Marquard hatte iibersehen, dass er die Paragraphen der 
ersten und zweiten Harmonik, welche er p. 38, 7 und p. 76, 3 
seiner Ausgabe hatte abdrucken lassen, welche er emendirt und 
tibersetzt und richtig interpretirt hatte, als Aristoxeniseh nicht 
anzweifelt, und dass in diesen Stellen genau dasselbe gesagt 
ist wie in den § 107, 108. Vgl. meine Uebersetzung und Er- 
lauterung des Aristoxenus 8. 304. 

So lange unsere Forschungen auf dem Gebiete der griechi- 
schen Harmonik nur jene sechs Tetrachord-EKintheilungen des 
Aristoxenus herbeiziehen und lediglich auf diese die Kenntniss 
der griechischen Tongeschlechter beschrinken, ist die wichtigste 
Quelle, ist die Ueberlieferung des Aristoxenus nicht ausreichend 
benutzt und bleibt unsere Kenntniss dieses Gegenstandes hinter 
dem zuriick, was sich durch gewissenhafte Ausnutzung des Ari- 
stoxenus erreichen lasst. 

In der ersten Auflage meiner griechischen Harmonik 1863 war, 
was Aristoxenus ausser den 6 ungemischten Tetrachord-Hinthei- 
lungen iiber die Scalen der verschiedenen Klanggeschlechter itiber- 
liefert, unbeachtet geblieben. Den ersten Versuch es zu ver- 
werthen, machte meine ,,Geschichte der alten und mittelalterlichen 
Musik“ 1865 S. 227—233. Marquard hatte dies Buch zwar 
recensirt, aber was darin tiber die Aristoxenischen Tongeschlechter 
gesagt war, fiir seine Aristoxenus-Ausgabe 1868 unbenutzt ge- 
lassen. Die zweite Auflage meiner griechischen Harmonik 1867 
behandelte diese Stellen noch eingehender. Aber erst meine Ueber- 
setzung und HErliuterung des Aristoxenus 1873 durfte darauf 
Anspruch machen, diese ganze Lehre vollsténdig ans Licht gestellt 
zu haben. Aristoxenus statuirt ftir die verschiedenen Klang- 
᾿ς geschlechter 6 gemischte und 6 ungemischte, dazu noch eine 
den Klanggeschlechtern gemeinsame Scala. 
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Viertes Capitel. 
Die unvollstindigen und vollstindigen Systeme 
des griechischen Melos. - 


§ 9. 
Die Tonsysteme nach Platos Tim&us. 

Die fritheste Quelle itiber griechische Musik sind, abgesehen 
von einigen Dichterstellen aus den Lyrikern und Dramatiken, 
die Platonischen Dialoge. Ehe Plato darah dachte als phileso 
phischer Schriftsteller aufzutreten, war es sein Lebensplan als 
Tragiker zu wirken; als solcher hatte er sich die Bildung eines 
cigentlichen Fachmusikers in allen Disciplinen der musischen Kunst 
erwerben miissen. Wenn er Cratylus 424 berichtet, dass in de 
Musikschulen die Disciplin der Rhythmik mit der Buchstaber 
lehre beginnt, so ist dies sicherlich eine Erinnerung an die Unter 
weisung, welche ihm selber vordem von dem Meister einer Must- 
schule (Drakon und Damon) zu Theil geworden war. Wir dfrfe 
voraussetzen, dass Plato auch mit dem Melos und der Melopose 
vollstiindig vertraut geworden ist. Das alte Interesse fir Musk 
dauert bei ihm fort bis in die Schriften seiner spitesten Jahn 
Es ist so gross, dass, was Plato iiber das Melos sagt, von um 
als Musikquelle gleicher Autoritiit wie die fachmiissigen Schrifta 
des Aristoxenus angesehen werden muss. Es verdient 
zu werden, dass Aristoxenus ungeachtet der Erklirung Cice 
,quantum Aristoxeni ingenium consumtum videmus in musi 
und ungeachtet des gar nicht so geringen Umfanges seiner 
erhaltenen Schriften iiber das Melos ftir unsere Kunde der grit 
chischen Musik viel weniger ergiebig sein wirde, wenn wir niet 
in der gliicklichen Lage wiiren, neben den Aristoxenischen s 
Platos Mittheilungen iiber denselben Gegenstand herbeiziehen 
kénnen. Auch Plato war bisher eben so wenig wie Aristoxe 
fiir die griechische Melik genugsam verwerthet. Insonde 
sind es drei Dialoge in denen Plato das griechische Melos 4 
gehend beriicksichtigt: der Timaios, die Politeia, die Nomoi 

Im Timiius ist es nicht wie sonst Platos Lehrer Sok 
welchen Plato zum eigentlichen Leiter des Dialoges macht, x 
dern der Pythagoreer Timaios aus Lokroi Epizephyrioi, den, w 
Cicero fin. 5, 29 und rep. 1, 10 berichtet, Plato selber in Itali 
aufgesucht hatte, um sich durch ihn in die Lehre des Pythage 


4 4: 
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einfiihren zu lassen. Plato war also ein persénlicher Schiiler des 
Timaios; in dem gleichnamigen Dialoge fiihrt er diesen seinen 
Pythagoreischen Lehrer.wie in den friiheren Dialogen den Sokrates 
als Redenden ein. Nicht um Anschauungen afif dem Gehiete der 
Ethik handelt es sich, sondern um die zuerst von Pythagoras 
yefundenen Grundlagen der musikalischen Akustik. 

Was Plato in dem gleichnamigen Dialoge den Pythagoreer 
[imaios vortragen lasst, wird von den alten Commentatoren des 
Dialoges auf: Pythagoras selber zuriickgefiihrt. Der Philosoph | 
ind Mathematiker Pythagoras ist es, auf welchem die -Anfinge 
ler musikalischen Akustik zuriickgehen, jenes die physikalische 
Natur der Klange behandelnden Theiles der Musikwissenschaft, auf 
len auch die Musiktheoretiker unserer Tage gebithrende Riick- 
s3icht nehmen, dem auch die Musiktheoretiker des Alterthumes in 
lem Masse ihre Aufmerksamkeit zuwandten, dass die darauf be- 
tigliche Disciplin der ἐπιστήμη μουσική, das sogenannte φυσι- 
εὸν μέρος. vielfach als die vornehmste und wichtigste yon allen 
nusikalischen Disciplinen angesehen wurde. 

Pythagoras nahm zwei Saiten von gleicher Linge und Dicke 
ind besehwerte sie beide- nach einander mit verschiedenen Ge- 
wichten. Welche Ergebnisse Pythagoras aus diesem Experimente | 
yewann, ist bei den Spateren in Vergessenheit gerathen. Nur 
30 viel war davon dem Andenken der Spiteren verblieben: fas 
gréssere spannende Gewicht bedingt héhere Tonstufe, das klei- 
nere Gewicht bedingt tiefere Tonstufe. Was uns hieriiber Naheres 
angegeben wird, ist eitel Thorheit, wie nach Qscar Paul’s Boe- 
tius zuerst von dem Vater Galileis aufgedeckt worden ist. 

Kin zweites akustisches Experiment des Pythagoras, welches 
diesen zu dem namlichen, Ergebnisse fithrte, hat sich im An- 
denken der Alten getreuer erhalten. Pythagoras brachte unter 
einer einzigen aufgespannten Saite einen beweglichen Steg (uaya- 
διον) an und schob denselben an verschiedene Stellen. | 
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Theilte Pythagoras die Saite in zwei Hilften, so ergab jede der 
letzteren die héhere Octaye der ungetheilten Saite an, z. B. 

ec :c= 6:12 -- 1: 3. 
Ein Klang verhalt’ sich also zu seiner tieferen Octave wie 1:2. 

Verhalten sich die beiden durch den Steg geschiedenen Theile 
wie 6:8 =2:3 (λύγος ἡμιόλιος), so hdrte man die Quinte (dia 
πέντε). " ° 

Verhalten sie sich wie 3:4 (λόγος ἐπίτριτορ), so hort man 
die Quarte (διὰ τεσσάρων). 

Dieses Instrument hiess’ bei den Griechen κανών, auch poro- 
yoedov; es blieb in der Folge der wichtigste Apparat fir akn- 
stische Untersuchungen. Pythagoras hatte die unter der Saite’ 
befindliche Fliche in zwolf gleiche Theile getheilt und erhielt 
hierdurch fiir die Octave, Quarte, Quinte und Prime als Mass der 
Saitenlinge die Zahlen 


6, 8, 9, 12, 
welche also z. B. die Saitenliingen der Kliinge 
ε΄ 8 f c 
ausdriickten. 

Fair den durch die Klinge g f gebildeten Ganztoy (sove;!. 
ergab sich dem Pythagoras das Verhiiltniss &:9 (ἐπύγδοος Aoyes: 

Zu einer genaueren Bestimmung der ganzen Octaven- Seals 
konnten erst Pythagoras’ Nachfolger bei weiterer Ausbildung de 
Kanons gelangen. Pythagoras selber glaubte die der vollstandiges 
Octaven-Seala entsprechenden Zahlenverhiiltnisse durch Rechea 
finden zu konnen. 

Jedes Tetrachord (Quartehsystem) enthielt zwei Ganstines 
und einen Halbton. Er nahm fiir jeden der beiden Ganztine de 
selben IntervaJlzahlen an, welche sich ihm ftir das Interval] fg 
ergeben hatten, 8: 9), | 


σσ-:}-. 
e f eg a 
~eeee eee” 
9:8 9:8 
Hieraus ergab sich dem Pythagoras das Verhiltniss 
f:a=%9.9:8.8 = 1: 64, 
und indem er dann ferner dies Resultat mit der Gleichung 
e:a=4:3 
combinrte, ergab sich ihm als Zahlenverhiiltniss des Halbter 
Jntervalles (juctoror, oder wie man damals noch sagte, dees) 


*) Ebenso gebrauclite man damals fiir διὰ τεσσάρων noch dea 
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Pythagoras glaubte nun die ganze diatonische Octave, z. B. die 
Dorische, durch Zahlen bestimmen zu kénnen: 
eee 4 > 3: ——4 38 
βαρύ. e f ¢ a! h_c “ἃ ¢ ὀξύ 
8 ὃ ὃ 8 HF 2 
Dass der Ganzton nicht dem Ganztone gleich ist, dass es viel- 
mehr neben den grossen Ganzténen (8:9) auch kleine Ganztine 
(9: 10) gibt, diese Thatsache der musikalischen Akustik war dem 
Pythagoras noch verborgen; erst die Folgenden sollten diese Ent- 
deckung machen, insbesondere der zu Kaiser Neros Zeit lebende 
Musiker Klaudios Didymos, einer der Vorliufer des beriihmten 
Klaudios Ptolemaios aus der Zeit: Trajans. | 


Der forschende Geist des Alterthums hat wohl fiber keine 
wissenschaftliche Entdeckung eine solche Freude gehabt, wie iiber 
diesen Fund auf dem Felde der Akustik. In der That macht er 
dein Alterthum alle Ehre. Die Tone hatten sich als verkérperte 
Zahlen herausgestellt, die qualitativen Unterschiede waren auf 
quantitative zuriickgefithrt. Dies fithrte zu dem Gedanken, dass 
auch auf den iibrigen Gebieten des Kosmos in gleicher Weise die 
Zahl das bestimmende Princip sei. Die moderne Wissenschaft 
hat durch ihre grossen Entdeckungen in der Chemie und Physik 
(z. B. in dem chemischen Atomengesetze).die Wahrheit dieses 
Gredankens gerechtfertigt; aber dem Alterthume war nicht ver- 
gonnt, auf diesem Wege weiter zu dringen: man begniigte sich, 
jenen akustischen Zahlen eme absolute Bedeutung auzuschreiben 
und sie der ganzen iibrigen Welt in eiger rein phantastischen 
Weise zu Grunde zp legen. Die hohe ethische Bedeutung, welche 
die Musik fiir das Griechenthum hatte, kann diesen Irrthum ent- 
schuldigen, der sogar soweit ging, dass selbst das Seeclen- und 
({eistesleben in jene Zahlenverhiltnisse gebannt wurde. Die ganze 
Pythagoreische und Platonische Zahlenphilosophie ist auf sie ge- 
baut. Die Zahlen 1, 2, 3, 4 enthielten die drei consonirenden 
Intervalle (σύμφωνα, nimlich 1:2 die Octave, 2:3 die Quinte, 
3:4 die Quarte); sie zusammen bildeten den.Pythagoreern die 


Namen συλλαβά, fiir διὰ πέντε den Namen δι’ ὀξειᾶν (ναὶ. das Fragment 
des Pythagoreers Philolaos bei Nikomach. Harm. p. 14 ff., Aristid. Quint. 
p. 17, Hesych. 8. v. de’ ὀξειᾶν). | 

. δ" 
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Tetraktys, Addirte. man die in ihnen enthalteneh Einheite 
(1+ 2-Ὲ8 - 4), so ergab sich die Zah] 10, und so entstand d 
Begriff der fiir die Pythagoreer so bedeutsamen dexag. Rechne' 
man zu jenen Zahlen der consonirenden Intervalle noch die beide 
Zahlen 8 und 9, welche das Ganzton-Intervall enthielten, hinz 
so ergab sich 1+2-+3-44+8--+49 27; die einzelne 
‘Summanden mitsammt der Summe bildeten hier.mit einander | 
und so ergab sich die ἑπτάς. Das sind die sogenannten heilige 
Zahlen der Pythagoreer. 


Von der zuletzt genannten Heptas geht Plato bei seine 
Construction der Weltseele im Timiius aus. Indem nach ihm d 
Weltbildner die Weltseele nach diesen Zahlen ordyet (p. 35, 3 

128 4 9 8 27, ΝΣ 
bringt er hiervon zuniichst die Zahlen mit einander in Zusammet 
hang, welche διπλάσια διαστήματα (Octaven) und τριπλάσια ou 
στήματα (Duodecimen) bilden: 

διπλάσια διαστ 1 2 4 8 


[2 
τριπλασια διαστ. 1 8 9 27. 
Nee ee “eee” 


Dann nimmt er in jedem Diastema als μεσύτητες zwei Zahlen δι 
von denen die eine mit, den beiden (irenzzahlen (ἄκρα) des Di 
stems in einer stetigen harmonischen Proportion, die andere i 
einer stetigen arithmetischen Proportion steht: 


s 
«Ἰιπλάσια διαστήματα. 


aan 1 On ο τ 1 Oe oe 1:°°° 
» 4 3 2% j3 8 4 Ὄ YF 6 8 
Ne . }"-ς... ee ee ee “ee “ee” “ee” 
3:4 8:9 3:4 3:4 8:9 3:4 3:4 8:9 3:4 


Τριπλάσια διαστήματα. 


1 gt? 8 3 6 9 ¥ 1 Ἑ:».) 
nee” 
2:3 3:4 2:3 2:8 3:4 3:8 2:8 3:4 2:8 


Der Platunische Demiurgos ist der absolute Geist, desa 
Denken vorzugsweise ein mathematisches ist. Plutarch, derselb 
welcher den wichtigen Commentar zur Platonischen Psychogon 
des Timiius geschrieben hat, gibt in-seinem Musikdialoge cap. ὁ 
eine kurze Uebersicht des in jener grisseren Schrift von ih 
eingehender Dargestellten: 

»ln der Psychogonie seines Timiius legt Plato in Folgendem se 
mathematisches und sein musikalisches Studium dar, indem er sag 
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Und nach diesem fiillte der, Dewiurg die Zwischenriume aus, 
welche durch diejenigen Theile yebildet wurden, .welche je das 
Zweifache oder das Dreifache von einander waren. 

re i νον ννάν νυν 
| εν νννννννννν 8. ον esse. 9. «εν νον 27 

0 diesem Zwecke nahm er noch weitere Theile von dem 
was er gemischt hatte und verlegte dieselben in die Mitte der 
Zwischenraéume, dergestalt, dass in jeden Zwischenraum Zwei mitt 
lere Glieder kommen.“ 

Dieser Eingang ‘beweist, wie wir sogleich eigen werden, | 
Platos Kenntniss der Harmonie.“ 

,Es gibt drei Kategorien mittlerer Gréssen, unter welche _ 
‘jegliche mittlere Grésse fallen muss, namlich das arithmetische, 
das harmonische und das geometrische Mittel. Das arithmeti- 
sche Mittel zwischen ὦ und ὃ [wir wollen es x nennen] 

| ax ὃ 
ist um die Zahl m grésser als das eine dussere Glied a, und um 
dieselbe Zahi m kleiner als das andere aussere Glied b 


atmacab—me= “ἘΠ, 
.,,Das harmonische Mittel zwischen a und 0 [wir wollen es 
y nennen| 
ay. ὃ . 
ist um den m** Theil des Gliedes a grésser als a und ebenfalls 
um den m" Theil des Gliedes ὃ kleiner als ὃ 
ὃ 2ab 


_a 


Plato will nun die in der Scala bestehende Harmonie der vier 
Elemente und die Ursache dieser Harmonie, welche trotz der 
Ungleichheit der Elemente vorhanden ist, auf die Musik zuriick- | 
fiihren, und nimmt deshalb in jedem der oben angegebenen 
Zwischenraume zwei Mittelglieder an.“ 

So weit Plutarch im Musikdialoge. 

Die gréssten Diastemata lisst Plato dew Demiurg aus der 
geometrischen Proportion ableiten: die διπλάσιαι διαστάσεις und 

die τριπλάσιαι διαστάσεις. 

| aus der arithmetischen und aus der harmonigchen -Propor- 
tion die beiden Mittelglieder, welche in jeder διπλασία. διάστασις 
und in jeder τριπλασία διάστασις enthalten. sind. . . 
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Plato selber deutet es nicht mit emem Worte an, dass dic 
liastemata, welche sein Demiurg aus geometrischer, arithmetischer 
und harmonischer Proportion entwickelt, zuniichst nichts anderes 
als die in der praktischen Musik vorkofimenden Tonreihen sind, 
Seine unmittelbaren Schiiler aber tiberliefern es. In seiner Sebnift 
yiiber die Psychogonie im Platonischen Timius“ fiihrt Plutarch 
nainentlich Stellen aus einem Werke Krantors an, welcher den 
Nachweis gab, dass Plato in seinem Timiius von den Tonscalen 
ausyehe. 


Die diplasiai Diastaseis 


sind Octavenscalen (Ohtachorde) von folgender Beschaffenheit! 


1:2 
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— Nem og oN . 
e d ¢ h a rr f e 
1 " “͵΄ν. ἢ ; 3 5 4.8 » 
‘ sot - 3" ἫΝ ΝΝ ὡς 
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Dies sind die Pythagoreischen Zahlen fiir die acht Nliinge eines 
dorischen Octachordes, in welchem 1 den héchsten Grundton und 
2 die tiefere Octave bezeichnet. 


Bei den Griechen fiihrten diese acht Kliinge des Octachordes 
von der Hohe nach der Tiefe zu geziihlt folgende Namen: 


1) ὁ νήτη oder νεάτη d. i. letzter Klang, : 
2) d παρανήτη oder παρανεάτῃ ἃ. i. Nachbarklang des letztes, 
3) ¢ τρίτη, dritter Klang von der Hohe an gerechnet, 
4) h παράμεσος oder παραμέσῃ d.i. Nachbarklang der Meee, 
2) a μέση ἃ. i. mittler Klang, 
0) κα λιχανός. 
7) f παρυπατὴ d.i. Nachbarklang der Hypate, 
8) ὁ ὑπάτη di. erster Klang, im Sinne von vornehmster Klang. 
Boetius inst. mus. 1, 20 iiberliefert beziiglich der griechisches 
Klangnamen: ,QQuae yvravissime quidem erat, vocata est hypate, 
quasi maior atque honorabilior, unde Jovem etiam hypaton ve 
cant. Consulem quoque eodem nuncupant nomine propter excelies- 
tiam dignitatis. Eague Saturno est attributa prupter tarditatem 
motus et gravitatem soni. 
Parhypate vero secunda quasi luxta hypaten posita α 
collocata. 
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Lichanos tertia idcirco quoniam lichanos digitus dicitur quem 
nos indicem vocamus. Graecus a lingendo lichahon appellat. Et Ὁ 
quoniam in canendo ad eam chordam, quae erat tertia ab hypate 
index digitus,. qui est lichanos, inveniebatur, idcirco ipsa quoque 
lichanos appellata est.. 

‘Die Etymologie, welche Boetius von dem Klangnamen Hypate 
gibt, scheint ganz richtig zu sein. Der tiefste Klang. ist der 
vornehmste, der angesehenste. In der That war nach der An- © 
schauuug der Griechen iiber den ethischen Charakter der Musik 
die tiefe Klangregion diejenige, mit welcher sich ein wiirdevollerer 
Charakter vereinigte. Hine falsche Etymologie dagegen ist es, 
wenn der drittletzte Klang von der Tiefe an gezihlt als derjenige 
bezeichnet wird, welchen auf dem Saiteninstrumente der Alten 
beim Anschlagen der dritte Finger vom Daumen an gerechnet 
in Bewegung setzte, denn schon in der dltesten Zeit werden die 
Saiten der Phorminx nicht mit den Fingern, sondern mit einem 
Stiibchen; Plektron genannt, beriihrt. Der nicht abzuleugnende 
Zusammenhang zwischen dem Namen des 4eigefingers und der 
dritttiefsten Saite muss auf einer anderen, wahrscheinlich sym- 
bolischen Anschauung beruhen, welcher wir hier nicht nachzu- 
spiiren brauchen. 

Der Klangname Mese weist mit Entschiedenheit auf ein 
siebensaitiges Instrument, auf welchem die Mese gerade in der 
Mitte Iag, vgl. hiertiber 8 10. Dass Plato im Timius an das alte 
griechische Oktachord denkt, wenn er den Demiurg die διπλάσια δια- 
στήματα construiren lasst, war dem griechischen Alterthume Wohl 
bekannt, vgl. Plutarchs Musikdialog cap. 22: ,,Da die Octave aus 
‘einem Quarten- und einem Quinten-Intervall besteht, so muss 
auf die Mese die Zahl 8, ὅτι die Paramese die Zah] 9 kommen. 
Dann wird sich die Hypate zur Mese verhalten, wie die Para- 
mese zur Nete.“ . 

Aber es ist kein Instrument, welches Plato im Auge hat, 
sondern es ist ganz abgesehen von irgend einem musikalischen 
Instrumente die Combination dreier continuirlich sich an ein- 
ander schliessenden Octaven. Wir kennen kein griechisches In- 
strument, auf welchem eine solche Scala dargestellt war. Plato - 
will allerdings die gebrauchlichen Tonsysteme auf die Weltseele 
als deren harmonische Weltordnung tbertragen, aber er erhebt sich 
auf einen iibermenschlichen idealen Standpunkt, der von der irdi- 
schen Musik nicht erreicht wird. Vgl. Adrast ap. Theo. Smyrn. p. 98. 
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3 διπλάδιοι διασεασεὶς. 
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Plato hat dem hoéchsten Klange der drei διπλάσια und + 
πλάσια διαστήματα den Zallwerth 1, dem tiefsten Klange derselb 
den Zahlwerth 16 resp. 27 gegeben. Will man unter Festhalta 
dieser Gahlenwerthe die iibrigen Alinge bestimmen,-so muss d 
in den meisten Fiillen durch Bruchzahlen geschehen. Platos Na 
folger, die iilteren Akademiker, gaben die Zahlenwerthe der Klar 
in ganzen Zahlen an, indem sie die Briiche auf gleiche Benenns 
brachten. Sie rechneten fiir die Klange des obersten Oktachor 
folgende ganze Zahlen aus: 


; 819 
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4:4 |-- } 8:9 
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Ks folge in gleicherweise nach ‘Platos Angaben eine /Aus- 


tiihrung der 
8 τριπλάσιοι διαστάσεις. 


= > VEATOYV Los 
» Ὀ bed 3.8 
Fb og Fe a ἐξ 
= ° 3 = 1 = a 5 aS) a 5 5 <2 
- eS .» Ψ Θ 3 Ψ 3 3 ae “3 © ἃ 
-- 8 8 ws FR 8S. B&B BR F ἢ BoB 
a en 8 ~ - Ἐ a) - Ἐ es) ἘΦ. 
- 9 9:9 3:9 3.9.8. g 9:9 = κα 
1 τ «ss & ἢ Os dacs 2 ὃ τε F 3 
- « 
Ξ £ # 
———— ΞΞέξξξξεεξ =— 
.--.-... eS ES eS 6 A NS LS ED ed 
: : : : 2 : 
ν 3-9 3-9-9 5» τ ὦ vf 3.9 3.9.9 
3 § δ.5 4 7 . 4-8 8 9 
8:5 9.9.9 4 9.3. 8.8.9 2.9.9.9 9.9 9.9.9 : 
9 set eed 
12 “2.8 1.5.3 18 ΓΦ 4-8 34 21 
ΣΞΞΞΞ τ ΞΕ ξβξξβξξξξθ. 
zw ana Φ Ξ Ξ- Ξ, ——- 


Jede dieser drei 
triplasiai Diastaseis 

enthalt zw6lf Klinge: in der obersten sind die acht héchsten 
Klinge .vollig identisch mit den acht Klangen des héehsten 
Oktachordes, haben auch genau dieselbe Benennung. Wollen 
wir die fiinf tiefsten Kliinge des triplasischen Diastemas bezeich- 
nen, so kSnnen dies keine anderen sein, als die Namen, mit wel- 
chen die fiinf tiefsten Klinge des spiterhin so genannten σύστημα 
τέλειον ἀμετάβολον benannt wurden. Sei es mir verstattet fiir 
jedes dieser triplasischen Diastemata von zwélf Klangen den 
Namen ,,Dodekachord“ in Anspruch zu nehmen: drei Dodeka- 
horde schliessen sich in derselben Weise continuirlich an ein- 
ander, wie dies bei den drei Oktachorden der Fall war, d. ἢ. der 
tiefste Klang des héchsten Dodekachordes ‘ist zugleich der héchste . 
Klang des mittleren, -der tiefste Klang des mittleren Dodeka- 
chordes ist zugleich der héchste Klang des tiefsten. 

Die 22 ersten Tone der Dodekachorde fallen mit den 22 Tonen 
der Oktachorde zusammen bis auf den achtzehnten, welcher hier 
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h, dort b ist. Die Platoniker addirten die von ibnen angenomm« 
Werthe dieser 23 verschiedenen Klinge nebst den Werthen 
iibriyen 12 Klanuge der Dodekachorde, fiigten noch eine 
hinzu, welche die tiefere Octave des die Octachorde schliesse: 
Tones bezeichnete (E), und erhielten so die- Gesammtsur 
114695. Dies ist ihnen die grosse Platonische Weltzahl, we 
simmtliche verschiedene ‘l’éne der diplasischen und triplasis 
Systeme in sich zusammenschliesst. 


Daher haben die alten Erklirer die Jiplasischen und die 
plasischen Diastemata verbunden, indem sie vier Oktachorde 
dazu ein Pentachord, statuirten. Von den Neueren gibt Stallb: 
inf seiner Timiius-Ausgabe 1438 p. 145 und 146 ein hier im 
venden wiedergegebenes ,,Diagramnia Platonicum“, welches er 
den Worten einleitet: ,.Nunc obscurum non erit, quale Diagrar 
philosophus informaverit: quod quidem paulo aliter descrip 
in editionibus Basileensibus, unde Boeekhius in studiis p. τί 
emendatius exhibuit, nos hunc in modum concinnavimus, 8] 
sitis simul nostris tonorum notis.“ 


Die Klangsealen des Timiius nach G. Stallbaum. 
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Aus der im Vorstehenden mitgetheilten Tabelle Stallbaums 
liisst sich kaum erkennen, welche musikalischen Scalen Plato im 
Sinne hat. Die Klange der triplasischen Systeme sind mit denen 
der diplasischen zu einer einzigen Scala vereint. Platos Dar- 
stellung will entschieden die beiderseitigen Scalen von einander 
gesondert haben. Die Vermischung der Klinge konnte man erst 
zu einer Zeit statuiren, wo mah auf die Darstellung der Intervall- 
Quotienten durch ganze (ungebrochene) Zahlen das grosste Ge- 
wicht legte und in phantastischer Anschauung diese einzelnen 
Intervallzahlen zur grossen Weltzahl zusammenaddirte. In den 
Scholien zu Timiius finden sich allerdings Tabellen, welche zum 
Stallbaumschen Diagramma Platonicum das Vorbild liefern: 
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4 continuirliche Octaven und ein Quinten-Intervall, dargestellt 
durch die mit 483 beginnende Zahlenreihe, wie sie von Stall- 
baum uns vorgefihrt wird. Wunderlicher Weise kommen’ im 
der von Stallbaum gegebenen Uebersetzung der Zahlen durch 
unsere Notenbuchstaben, welche Stallbaum hinzuftigt, mehrfache 
Versehen vor. So ist die Note h nicht von der Note b unter- 
schieden, ebensowenig die Note e von der Note es. 

Aelter als die von Stallbaum zu Grunde ‘gelegten Zahlen. 
reihen der Timius-Scholien erscheint eine andere Form, .durch 
welche die alter Commentatoren des Timiius die dort aufgestellten 
Scalen Platos zu erliutern suchten: 


Dies scheint die urspriingliche Form der von Stallbaum p. 140 | 
aus Macrobius in Somn. Scip. 2, 2 angefihrten Figur geweses 
zu 8611: 


Mit dem vorher angegebenen Diagramme ist in der That die Dar 
stellung Platos in der richtigen Weise erlaiutert, namentlich daris; 
dass die Zahl 1 als gemeinsamer Ausgangspunkt sowohl der dre 
diplasischen- wie der drei triplasischen Diastasen gesetst wird. 

Die neue Umarbeitung der Ambros'schen Musikgeschichte: 
Erster Band nach R. W estphals und C. F. Gevaerts Forschung? 
berichtigt von B. Sokolowsky 1885“ gibt 8, 165 folgendes Du 
gramm, dem ich die Klangnamen hinzufiige: 
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Wenn. Plato den Demiurgos Tonscalen construiren lisst, so 
versteht sich, dass hier die zu Platos Zeit in der praktisehea 
Musik der Griechen gebriiuchlichen Tonscalen zu Grunde gelegt _ 
werden. Ist doch der menschliche Geist das Abbild nach dem 
Vorbilde des godttlichen, ,,das Vorbild aber ist vollkommner 
als das Abbild“. Auch in der Musik muss der Demuurgos 
auf einem erhabeneren Standpunkte als der menschiiche Geist . 
stehen. Und so wird von Plato der reale Boden der griechischen 
Kunst seiner Zeit tiberschritten. ,Das griésste consoyirende Inter- 
vall, welches durch die menschliche Stimme und durch die In 
strumente ausgefiihrt werden kann, ist das aus der Doppeloctat 
und der Quinte zusammengesetzte,“ so sagt Aristoxenus in der 
ersten Harmonik § 47 5. 244. Plato lisst die erste seiner Scalen 
aus drei, die apdere (auf die Duodecime basirte) sogar aus finf 
Octaven bestehen. Die Verdreifachung der Octaven- und die Ver 
dreifachung der Duodecimenscala soll symbolisch die grosse Be- 
deutsamkeit ausdriicken, welche Plato der Scalen-Constructica 
beilegt. Was in der menschhichen Musik nur einmal vorhandes 
ist, ist in der Sphirenmusik des Weltbildners ein dreifaches. 
Natiirlich muss dem Demiurgos eine ygréssere Tonhdhe und Tow 
tiefe als uns Menschen zu (iebote stehen! 


5. 10. 
Die alten Heptachorde. 


1. Seala des Philolaos, Terpanders Diezeugmenon-System 
mit ausgelassener Trite. 


Philolaos aus Kroton, der iadoche des Pythagoras, wie ike 
Nikomachus nennt, Platos iilterer Zeitgenosse, war der erste, 
welcher tiber die Doctrin seines Meisters geschrieben hat. Seime 
Schrift fiirte den Titel περὶ φύσιος, die Fragmente derselben sind 
von A. Boeckh gesammelt und erliiutert. Aus dem ersten Buehe 
derselben citirt Nikomachus p. 17 folgende Stelle: ,,Die ἁρμονᾶι 
(Octave) besteht aus einer συλλαβά (Quarte) und einém ds’ ὀξειᾶν 
(Quinte). Das de’ ὀξεεῶν ist um ein ἐπύγδοον (8:9) grosset. als 
die συλλαβά. Denn von der ὑπάτα bis zur μέσα ist eine ork 
Jape, von der μέσα bis zur vectra ein de’ ὀξειᾶν. Zwischen det 
τρίτα und der μέσα liegt ein éxoydoor in der Mitte. Die συΐ- 
λαβά ist ein ἐπίτριτον (3:4), das δι᾿ ὀξειᾶν ein ἡμιόλεον (2:3) 
das διὰ πασᾶν ist das Verhiiltniss des Doppelten (1:2), Se 
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enthalt die ἁρμονία ἕδη ἐπόγδοα und zwei διέσεις (Halbtone); 
das dc’ ὀξειᾶν enthalt drei ἐπόγδοα und eine δίεσις. Das System 
des Philolaos, des Diadochen des Pythagoras, ist. (vgl. Niko- 
machos a. a. 0; eine Octave von e—e, welche des Klanges c ent- 
behrt. - 
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du’ ὀξειᾶν (2 : 8) 
ἁρμονία = συλλαβά + de’ ὀξειᾶν (1: 2). 
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Dies ist der dlteste: directe Bericht tiber Tonscalen des grie- 
chischen Melos, denn Philolaos ist (Diog. Laert. 9, 38) der Zeit- 
genosse des Demokrit, fast um eine Generation alter als Plato. 
Aber das durch die diplasische Diastasis bezeichnete System des 
Platonischen Timiius, in welchem jedée Quarte und Quinte durch. 
Ganzténe und Halbténe ausgefiillt sein soll und welches mithin 
acht Klange énthalt, ist entschieden die Voraussetzung dieses | 
durch den &lteren Bericht des Philolaos tberlieférten Systemes, 
in welchem innerhalb der héheren Quarte der dritthéchste Klang 
ausgelassen ist, jener Klang,. welchem der sonstigen Ueberliefe- 
rung zufolge derselbe Name τρίτη zukommt, welchen in dem 
Systeme des Philolaos der Klang h, die bei den iibrigen Musikern 
sogenannte παράμεσος, filbrt. Weshalb Philolaos seine musikalisch- 
akustischen Erérterungen nicht an dem vollstandigen Octaven- 
system, sondern an diesem unvollstandigen des sechsten Klanges ¢, 
der gewohnlich sogenannten τρίτη, ermangelnden Oktachord klar 
macht, kann nur*darin seinen Grund haben, dass es zu seiner 
Zeit bei den Musiktheoretikern in besonders grossem Ansehen 
stand. In den Aristotelischen Musik-Problemata 19, 32 heisst 
es: ὅτε ἑπτὰ ἦσαν al χορδαὶ τὸ ἀρχαῖον᾽ εἶτ᾽ ἐξελὼν τὴν τρίτην 
Τέρπανδρος τὴν νήτην πρόςεϑηκεν ,vor Alters gebrauchte man 
sieben Saiten; dann entfernte Terpander die Trite und fiigte die 
Nete hinzu.“ In éiner anderen Stelle derselben Probleme heisst 
es: Ζιὰ τί of ἀρχαῖοι Extaydgdovg ποιοῦντες ἁρμονίας THY. ὑπά- 
την. ἀλλ᾽ οὐ τὴν νήτην κατέλιπον, τὴν δὲ. «τρίτην ἐξήρουν κτέ. 
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Aristoteles ‘sieht die Sache so an, als ob jene ἀρχαῖοι bereits das 
_ volistiindige Oktachord vor sich gehabt hitten, und fragt, wie ες 
komme, dass sie, wenn sie Melodien von sieben Klingen machten 
den untersten, aber nicht den obersten Klang (die Octave des tief- 
sten) dagelassen hiitten (denn das bedeutet κατέλιπον): .dies ist die 
vorterpandrische Form. Dann fragt er, ob sie nicht vielmehr beide 
Tone, den untersten und die obere Octave desselben dagelassen 
‘und die τρίτη entfernt hitten. Dies ist die von Philolaos be 
schriebene Form des Systemes. 
Die ἀρχαῖοι der Aristotelischen Stelle erscheinen als die 
selben, welche Plutarchs Musik-Dialog als παλαιοί bezeichnet: 
Ὅτι δὲ of παλαιοὶ od Ou’ ἄγνοιαν ἀπείχοντο τῆς τρίτης ἐν ta 
σπονδειάξοντι τρόπῳ. φανερὸν ποιεῖ ἢ ἐν τῇ κρούσει γενομένῃ 
χρῆσις. Von dieser Stelle, auf die wir hier néher eingehen misses, 
sagte Burney, sie sei die merkwiirdigste in der gesamzften Ueber- 
lieferung der griechischen Musikquellen. Trotzdem ist sie von dea 
folgenden Forschern, sowohl von Boeckh wie von Fr. Bellermasn, 
unbeachtet geblieben. A. Fortlage, der mit Bellermann das 
grosse Verdienst hat, aus den Notentabellen des Alypius durch 
- sorgfiltige Forschung den’ griechischen Notenzeichen den ihaes 
vebiihrenden wahren Werth zu vindiciren, fallt tiber den Musik- 
. dialog Plutarchs besonders imt Rticksjcht auf die in Rede stehende 
Stelle das Urtheil, dass die Schrift citle Thorheit, dass sie reine 
Triiume tiber einen fingirten Zustand der Vollkommenheit alter 
griechischer Musik enthalte, und dass er (Fortlage) selber, nach-- 
dem er jenem Bitchlein cine nutz- und erfolglose Sorgfalt ze 
gewandt habe, dasselbe jetzt (1845), we er sich den Notentabelles 
des Alypius als der einzigen Quelle griechischer Musik zugewandt 
habe, als citlen ‘and und als unniitzes Spielwerk bei Seite habe 
werfen miissen*). Ir. ftitschls kritischer Scharfblick wusste ποδὶ 
den Werth der Plutarchischen Schrift zu wirdigen. 

In meiner Ausgabe des Plutarchischen Musikdialoges 1865 habe 
ich den Nachweis gefiihrt, dass gerade das in Rede stehende Cap. I3 
um dessentwillen Fortlage die Schrift Plutarchs als ,eitlen Taad 
und als unniitzes Spielwerk, welches man bei Seite werfen mitisse* 
bezeichnet, eine wortgetreue Entlehnung aus den symmikta Sy 
politika des Aristoxenus ist, des besten und getreuesten Bericht 


Ἢ R. Westphal, Geschichte der alten und mittelalterlichen Musik 184 
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erstatters tiber die alte Musik der Griechen. Will ein Forscher 
quellenmassig- verfahren, so darf er nicht die geringste Notiz, die 
ihm in der von Fortlage so verachtlich behandelten Stelle fiber-. 
liefert wird, unbenutzt lassen. Dem ganzen Ausammenvange nach 
besagt jene Stelle folgendes: 

yNicht Unkenntniss war bei ihnen der Grund eines ‘so be- 
schrinkten Umfanges und so geringen Tongebietes, und nicht 
aus Unwissenheit haben Olympus und Terpander und ihre Nach- 
folger fiir die eben genannten Eigenthiimlichkeiten eine Vorliebe 
gehabt, die Vielténigkeit und Mannigfaltigkeit verschmihend. Dies 
geht aus den Compositionen des Olympus und Terpander und der 
demselben Stile Folgenden hervor. Denn bei ihrer Tonbeschrin- 
kung und Einfachheit zeichnen: sie sich so sehr vor den form- 
und tonreichen Compositionen aus, dass die Manier des Olympus 
fiir Niemand erreichbar ist und dass jener alte Meister die in 
Vielténigkeit und Vielformigkeit sich bewegenden Componisten 
weit hinter sich zurticklasst.“ 

»Uass aber die Alten nicht.aus Unkenntniss sich beim Tropos 
spondeiazon fiir die Gesangsfimme der Trite’c enthielten, das 
geht aus ihrer Anwendung dieses Klanges in der begleitenden 
Stimme hervor, denn sie wiirden jenen Klang nicht als sympho- 
nischen Accordton zur Parhypate (Quinte) gebrauchen 


——y—— Trite in der Krusis 
Ν --7--Ξ Parhypate im Gesange, 


wenn sie ihn nicht anzuwenden wiissten. Offenbar hat die Schén- 
heit des Eindrucks, welcher im Tropos spondaikos durch Nicht- 
anwendung der Trite (c) entsteht, ihr Gefiihl darauf gefiihrt, die 
Melodie mit Uebergehung der Trite (c) auf die Paranete (ὦ hin- 


iiberschreiten zu lassen.“ 


2. Terpanders Diezeugmenon-System mit ausgelassener Nete. 


»Hbenso verhalt es sich mit der Nete (e), Denn auch diese 
gebrauchten sie in der Begleitung als diaphonischen Accordton 
zur Paranete (4) (Secunde) 


° --}-—— |_ Ngte in der Krusis 
2 Paranete im Gesange 
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und als symphonischen Accordton zur Mese (a) 
R. Westrewatu, Theorie der griech. Harmonik τι. Melopdie. 6 
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—--y———  Nete in der Krusis 
ce Mese im Gesange, 

fiir die Melodie aber erschien die Nete (6) im Tropos sporfiaikos 
unpassend.“ ° 

Durch das erste dieser beiden Beispiele werden die vorhtr 
angefiihrten Aristotelischen .Worte τὴν 6: τρίτην ἐξήρουν" er- 
klirt. Es gibt zugleich eine Erliuterung des von Philolaos zu 
Grunde gelegten Klangsystemes, in welchem die von Aristoxents 
so genannte diaton. τρίτη nicht vorhanden ist. Aus diesem ersten 
Beispiecle lernen wir, dass die Scala des Philolaos nur eine Scals 
fiir die Gesangstimme ist, nicht aber eine Scala fir die Klange 
des begleitenden Saiteninstrumrentes. Vielmehr war auf dem 
Saiteninstrumente, auf welchem zu der Terpandrischen Melodie 
die Krusis ausgefiihrt wurde, die Saite vorhanden, welche den 
voin Gesange vermiedenen Klang angab. Vhilqlaos hat also nicht 
ein Saiteninstrument vor Augen, an dessen Klingen er seine 
Siitze von der ἁρμονία, συλλαβά, vom de’ ὀξειᾶν und éxdydooy er- 
liutert, sonderi er legt seinen Deductionen das System zu Grunde, 
welches die Terpandriden fir den Gesang zu Grunde legten. 

Aus den beiden letzten Beispielen der Plutarchischen oder viel- 
mehr Aristoxenischen Stelle, in denen es die Nete. ist, welche 
die Ciesangstimme unberiihrt lisst, wiihrend sie die Krusis als 
diaphonischen oder symphonischen Accordton verwendet, lernen 
wir eine dem Philolaischen Systeme analoge. Scala der Gesang- 
stimme kenuen, auf welcher nicht die. Trite, sondern die Nete 
ausyelassen ist: 
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Withrend sich die auf sieben Kliinge sich beschriinkende Scala des 
Philolaos (mit fehlender Trite 6) als erstes Terpandrisches Hepte 
chord bezeichnen lisst, haben wir das vorstehende System (mit 
fehlender Nete @) als zweites Terpandrisches Heptachord a 
zusehen. Offenbar ist es diese Form des alten Heptachoffies, 
welches Aristoteles.zu Anfang dés Probl. 19, 47 im Sinne hat: 
Ne τί of ἀρχαῖοι ἑπταχύρδου ποιοῦντες τὰς ἁρμονίας THY ὑχά- 
THY ἀλλ οὐ τὴν νήτην κατέλιπον; ἢ οὐ THY ὑπάτην ἀλλὰ τὴν 
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νῦν παραμέσην καλουμένην ἀφήρουν «καὶ τὸ τονιαῖον διάστημα, 
in der Uebersetzung des Theodorus Gaza: Cur veteres cum nervis 
septem concentus disponerent, hypaten, non neten reliquerunt? 
an non hypaten, sed eam quae -parameSe nostra tempestate yoca- 
tur, tonique intervallum reliquerunt? 


8." Terpanders Synemmenon-System. ἡ 


Noch éine dritte Form des alten Heptachordes wird uns tiber- 
liefert. Nikomachos p. 14 beschreibt es: wore ἐν τῇ ἀρχαιοτέρα 
τῇ ἑπταχόρδῳ πάντας ἐκ tov βαρυτάτου an’ ἀλλήλων τετάρτους 
τῷ διὰ τεσσάρων ἀλλήλοις διόλου συμφωνεῖν, τοῦ ἡμιτονίου κατὰ 
μετάβασιν τήν TE πρώτην καὶ τὴν μέσην καὶ (τὴν) τρίτην χώραν 
μεταᾳλαβόντας κατὰ τὸ τετράχορδον. Die sieben Klange dieses 
Heptachordes sind 
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τετράχορδον συναφή τετράχορδον 


Die Hypate hat denselben Klang wie die Hypate des Philolai- 
schen Heptachordes und des alten Oktachordes. Die entsprechenden 
Klinge der modernen Musik gehéren somit der Transpositions- 
scala mit Kinem Ὁ an. Wollen wir dieselben Tone im die Scala 
ohne Vorzeichnung transponiren, so ergibt sich die Tonreihe 


h c d e fs g ἃ. 


Wie Nikomachus sagt,.bildet hier der erste Klang (von der Tiefe 
an) mit dem vierten, der zweite mit dem fiinften, der dritte mit 
dem.sechsten, der vierte mit dem siebenten jedesmal eine Quarte*): 
in der ersten Quarte liegt der Halbton an erster Stelle, in der 
zweiten’ Quarte in dritter. Quarte in der Mitte, in der vierten 
Quarte wieder an erater Stelle. 

Das erste und das vierte Tetrachord schliessen sich in con- 
tinuirlicher Verbindung, von den alten Theoretikern συναφή (Ver- 
_ bindung) genannt, an einander. Daher erhalt jeder der auf die 
Mese nach oben zu folgenden Klinge in seiner Bezeichnung den 


*) Dies ist die erste der beiden “Alternativen, welche in der zweiten 
Aristoxenischen Harmonick § 70 als erstes Axiom fiir die emmelischen du- 
sammensetzungen der Intervalle ausgesprochen werden. Vgl. meine Ueber- 
setzung und Erlauterung des Aristoxenus S. 305. 

6* 
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Ausatz, teity συνημμένων. παρανήτη συνημιμένων. νήτῃη συνημμέ. 
νῶν. Συναφὴ und συνημμένοι φϑόγγοι ist dasselbe, was Ari- 
stoxenus in der Rhythmik συνέχεια und- συνεχής nennt. Den 
Zusatz συνημμένων haben jene Klinge: Trite, Paranete, Nete 
der ,,verbundenen Klinge“ im Gegensatze zu der τρίτη, παρανήτη.. 
νητὴ διεξευγμένων, womit die betrefienden Klinge des diazeuk— 
tischen Oktachordes und auch des daraus verkiirzten Philolaischer- 
ITeptachordes bezeichnet werden: . 
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Ptolemiius bezeichnet das diazeuktische Oktachord und da: 
Heptachord "durch die Termini σύστημα διεξευγμένον und σύστημεαι 
συνημμένον. Im ersten folgt auf die μέση nach einem (ianzton- 
Intervalle die ‘wagapéon, im letzteren folgt auf die μέση nach 
einem Halbton-Intervalle die τρίτη συνημμένων. Wo der Zusatz 
συνημμένων hinter τρίτη, παρανήτη, νήτη fehit, ist*stets die 
τρίτη, παρανήτη, νήτη διεξευγμένων gemeint. 

Dass das’ Synemmenon-Heptachord bereits von Terpander 
angewandt wurde, geht -aus der Notiz bei Plutarch de mus. 28 
hervor, wo es von Terpander heisst: καὶ τὸν Μιξολύδιον rover 
Ghov προςεξευρῆσϑαι λέγεται. Nun ist ‘aber die Mixolydische 
IJarmonie erst lange nach Terpander aufgekommen: Sappho ist 
die Erfinderin derselben Plut. de mus. 16. Jene Notiz besagt 
also dies, dass von Terpander bereits die Scala der Mixolydischeo 
Harmonie h cdef ga (h) aufgestellt Sei. Versteht man die den 
Terpander als Erfinder der Mixolydischen Scala Nennenden von 
dem Synemmenon-Heptachorde, so ist alles klar. Freilich kant 
Terpander dasselbe nicht fiir die erst viel spiter aufgekommene 
Mixolydische Harmonie verwandt haben; denn Terpander com- 
ponirte bloxs in‘ der Acolischen, Boeotischen und Dorisches 
Harmonie. Die Scala dex Diazeugmenon-Heptachordes von def 
Hypate an gerechnet ist die Dorische; nimmt man aber die 
Mese als Grundton, so ist dies der Grundton der Aeolischea 
Octave: 
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as Diezeugmenon-System stellt von der Hypate bis. zur Para- 
te eine Aeolische Scala von der Unterquarte bis zur QOber- 
arte des in der Mitte (μέση) liegenden Aeolischen Grundtones dar. 

Dass in der That ein Dorisches Heptachord fiir Aeolische 
jlodien benutzt wurde, exgibt sich aus Pind. Ol. 1. Zu Pindars 
it gab es zwar schon umfangreichere Instrumente, aber Pindar 
ber .bedient sich (auch fiir die Aeolische Octavengattung) noch 
s alten Heptachordes*). 

In der ersten Olympischen Ode heisst e8 nun νυ. 17: ἀλλὰ 
ὑρίαν ἀπὸ φόρμιγγα πασσάλου λάμβαν᾽, εἴ τί τοι Πίσας τε καὶ 
φενίκου χάρις νόον ὑπὸ γλυκυτάταις ἔϑηκε φροντίσιν. Das Instru- 
nt, mit welchem dies Epinikion begleitet Wird, ist hiernach eine 
rische Phorminx. Daun aber heisst es vy. 100: ἐμὲ δὲ στεφα- 
Gut κεῖνον ἱππίῳ νάμῳ Alodynide μολπᾷ χρή, die Melodie des 
sanges ist also eine Aeolische. Wir wissen hieraus, dass die 
ila des begleitenden Instruments die plagalisch-iolische Ton- 
, welche auf der mit der Dorischen tary beginnenden Phor- 
nx enthalten war, umfasste. Vgl. Pind. fr. ap. schol. Pyth. 
127: Αἰολεὺς ἔβαινε ΖΙωρίαν κέλευϑον ὕμνων. — Ob Pindar 
᾿ Begleitung seiner Chorlieder das Diezeugmenon-Oktachord ᾿ 
x das Synemmenon-Heptachord anwenden liess, lisst sich 
‘irlich nicht ermitteln; mit demjenigen des Philolaos war Pin- 
‘s Heptachord schwerlich identisch, weil diesem die Trite fehlte, 
lche schon in der archaischen Musik des Terpander als Beglei- 
igston zur Anwendung kam. | 

Dieselbe Stelle des Aristoxenus bei Plutarch de mus. 19, 
lche uns diesen Gebrauch der Trite iiberliefert, belehrt uns 
ἢ dariiber, dass das Synemmenon-Heptachord nicht bloss als 
yleitungs-Instrument seine Stelle hatte, sondern dass es auch 

den Gesang zu Grunde gelegt wurde. Dort heisst es nimlich 


*) Py. 2, 71: to Καστόρειον δ᾽ ἐν Αἰολίδεσσι χορδαῖς ἑκὼν ἄϑρησον χάριν 
τακτύπου φόρμιγγος -ἀντόμενος. Υρὶ. Nem. 5, 24: φόρμιγγ᾽ ᾿“πόλλων 
τάγλωσσον χρυσέω πλάκτρῳ διώκων. . 
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im Anschluss an die Anwendung der Trite und der Nete (die- 
zeugmenon) als instrumentaler Accordténe: 

Und nicht bloss die beiden genannten Klinge (¢ und d) 
haben die Alten in dieser Weise verwandt, sondern auch die 
Nete des Synemmenon-Systemes; denn in der Krusis gebrauchem, 
sie Nete synemmenon als diaphonischen.Accordton zur Paranete= 


(Secunde) 
——— Nete syn. in der Krusis 
SY τς 


Parancte im Gesange 


und zur Parhypate (Sexte) ͵, 


Ε ——s — Nete ayn. in der Krusis 
* ~~ Paranete im Gesange 
und als symphonischen Accordton zur Mese (Quarte) 


= ——— Nete syn. in der Krusis 
~~ ——~ Mese im Gesange 


‘und zur Lichanos (Quinte) 


..-----.- -- 
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doch wenn ihn einer als Melodieton angewandt hiatte, fiber den 
wiirde man sich wegen des durch diesen Klattg bewirkte Ethos 
geschiimt haben. Auch die Phrygischen Compositionen beweises, 
dass jener Ton (die Nete synemmenon a) dem Olympos und seinet 
Nachfolgern nicht unbekannt war, denn sie wandten*ibn nicht 
bloss in der Begleitung an, sondern gebrauchten ihn in des 
Metroa und einigen anderen Phryyischen Compositionen auch fir 
die Melodie.“ | 


4. Scala des Olympos mit ausgelassener Lichanos. , 


Auch hieriiber ist der Bericht (bei*Plut. de mus. 11) acs | 
Aristoxenus entlehnt: 3 
»VYom Olympos nehmen die Musiker an, wie Aristoxenss 
savt, dass er der Erfinder des enharmonischen Tongeschlechtes 
‘sei, denn vor ihm habe es nur diatonische und chromatiscbe 
Compositionen gegeben. Man denkt sich, dass diese Erfindang 
fulgendermassen .vor sich gegangen sei. 
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,Als Olympos sich in der ‘Diatonik bewegte und die Melodie 
Ofters mit Uebergehung der diatonischen Lichanos g nach der 
diatonischen Parhypate hinfiihrte, bald von der Paramese h aus 


——_— = 


bald von der Mese a aus 


" cS 


da empfand er die Schénheit des Ethos, und indem er die nach 
dieser Analogie eingerichtete Scala bewunderte und sich zu eigen 
machte, componirte er in ihr Dorische Melodien.” Er habe weder 
die der Diatonik, noch die der Chromatik eigenthiimlichen Klinge 
beriihrt, noch auch die der spateren Harmonik.- Das seien nun 
die Anfinge des enharmonischen Melos. Denn jene Musiker 
Stellen als den Anfang des enharmonischen Melos die Opfer- 
spende-Melodie hin, in welcher keine der Tetrachordeintheilungen 
die den drei Melosarten eigenartigen Klange darbietet. Das 
enharmonische Pyknon neben der Mese, dessen man sich jetzt 
bedient 


a ἃ Ὁ 
scheint gine Neuerung zu sein, welche nicht’ von dem alten 
Olympos herriihrt.“ . 
Es lasst sich das leichter einsehen, wenn man einen Auleten 
nach archaischer Weisé vortragen hort; denn dieser will, dass 
auch das auf die ‘Mese folgende Hulbtonintervall a Ὁ ein un- . 


zusammengesetztes sei (kein zusammiengesetztes a a b). Solcher 
Art seien nun die Anfinge des enharmonischen Melos. Spiiter 
aber sei das Halbintervall in zwei enharmonische Diesen ge- 
theilt, sowohl in den Lydischen wie in den Phrygischen Mele. 
Olympos aber stellt sich als Férderer der Kunst dar, indem er 
eine bei den Friiheren noch nicht vorhandene und noch unbekannte 
Kunstform eingefiihrt hat und Begriinder des schénen Stiles ° 
Hellenischer Musik geworden ist.“ 

‘Im ersten Theile dieser Stelle nennt Aristoxenus die Para- 
mesos; er hat also das ‘Systema diezeugmenon im Auge, -von dem 
er behauptet, dass Olympos die Lichanos ausgelassen habe: 
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ς Hypate 

"Ὁ Parhypate 

σε Lichanos 

= Paramesos 

eo Trite diez. 
= Paranetediez. 
ω Nete «liez. 


= Mese 


Im zweiten Theile hat Aristoxenus das Systema synemmenon im 
Auge; denn er spricht von einem auf die Mese folgenden Hallb- 


- tonintervalle: 
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Unterhalb der sieben Kliinge des unverktirzten diatonischen 
Syneummenon-Systemes sind hier yon der Mese an die Klinge des 


. ΝΜ 4 8 Φ μ 
enharmonischen Synemmenon-Systemes angegeben: ἃ Tgte enhar- 
monios, b Paranete enharmonios, d Nete enharmonios. Der Niang 
e fehlt dem enharmonischen Synemmenon-Systeme, weil nach dem 


enharmonischen Pyknon a ah nothwendig ein unzusammenge- 
setzter Ditonos b d folyen fnuss, kein zusammengesetzter Ὁ αὶ ἃ 
(vgl. oben S. 47. 87). 

In der archaischen Musik des Olympos — sagt Aristoxenus — 
war das auf die Mese folgende Halbintervall ein unzusammen- 
yesetztes a b, nicht wie in der enharmonischen Scala ein 2 


sammengesetztes « ἃ ὗν. 
In der erst nach Olympos aufgekommenen enharmonisches 
" Seala sind zwei diatonische Kliinge ausgelassen, der Klang g 
und der Klang c, ἃ. i. die diatonische Lichanos und die diatonisebe 
Paranete diezeugmenon. Sir haben keime Ueberlieferung, ass 
welcher hervorginge, dass in der Melopéie des Olympos ausser 
der Lichanos gy auch der Klang d ausgelassen worden sei. 
Hier ist $ 52 der ersten Aristoxenischen Harmonik ‘herbei- 


κν 
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zrehen: ,,.Der ganze Bewegungsraum der Lichanos betragt einen 
inzton; denn sie kann. sich von der Mese nicht weniger 815 
nen Ganzton und nicht weniger als einen Ditonos (ein Inter: . 
all von zwei Ganzténen) entfernen. 


. héchste (diatonische) Lichanos g 
... tiefste (harmonische) Lichanos ἢ 
e.... Hypate eee ee eee oe @ 


Aristoxenus fihrt fort: 

yWon diesem Satze wird das ‘nicht weniger’ von denen, 
relche bereits mit dem diatonischen Geschlechte vertraut sind, 
‘ugestanden; diejenigen, welche es nicht sind, diirften zustimmen, 
rean man sie darauf hinfiihrt. Mit dem ‘nicht mehr’ sind die 
inen einverstanden, die anderen nicht, — weshalb nicht, soll 
eich gesagt werden. Dass es namlich eine Compositionsweise ἡ 
Melopdie) gibt, welcher eine mit der Mese einen Ditonos bil- 
lende Lichanos unerliisslich ist, ist den meisten von denen, welche - 
ith hentzutage mit Musik beschaftigen, nicht bekannt*); doch 
iirfte es ihnen bekannt werden, wenn man sie darauf hinfiihrte; 
enjenigen aber ist es hinlinglich klar, welche mit den alten Com- 
ositionsweisen der ersten’ und zweiten Musikepoche vertraut sind.“ 

Die -altew Compositionsweisen der ersten Epoche sind -die 
es Olympos, welche den Halbton noch nicht. in zwei Diesen 
heilten. Die alten Compositionsweisen der zweiten Musikepoche 
ind diejenigen, in welchen die enharmonischen Viertelténe be- 
its zur Anwendung gelangen. 

In der Recension memer 1883 erschienenen Musik des grie- 
uschen Alterthumes sagt C. v. Jan Philol. Wochenschr. Nr. 43:. 
Vir miissen uns htiten’von einer ‘Vereinfachung’ der diatonii-. 
hen Seala durch Olympos zu reden, wie der Verf. der Musik 
s griechischen Alterthumes 8. 117. 130 und sonst thut. Von 
1em absichtlichen Ausstossen gewisser Klange aus der Scala 
unt die Musikgeschiohte kein Beispiel; wohl aber wissen vgr, 
ss die Kelten, Chinesen und andere Volker nur fiinf "Klinge 
ihrer Tonleiter hatten oder noch haben, und auf eine ahnliche 
ala werden wir die Nachrichten iiber Olympos und seine En- 
rmonik 6 f a beziehen miissen. Mit ‘lerpander verh4lt es sich. 
‘sentlich anders; er wollte mit sieben Saiten hoch e spielen und ~*~ 


~ 
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*) Vg). dartiber die aus Aristoxenus entlehnte Stelle des Plutarchischen 
isikdialoges αὶ 38 
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musste darum einen Ton (wahrscheinlich aber h, nicht 6, Nikom. 
p. 9) von seinem Instrument fortlassen.“ Hierauf antwortete ich 
, ebendaselbst 1884 Nr.3: Von einem Ausstossen der Alange aus der 
Scala darf man iiberhaupt nicht reden, sondern nur davon, dass die | 
ulten Melopoioi um des Ethos willen — d.i. um gewisse Wirkungen — 
zu erreichen — fiir den Gesang in manchen Melopdien bestimmte | 
Tone der Scala nicht haben héren lassen. Friedrich Béllermann ast | 
nicht der Meinung, dass es unserer Musik hierftir an Beispielen | 
fehle; er macht darauf aufmerksam, dass auch in modernen Com- 
positionen durch ein gewisses keusches Fermhalten mancher Tone, 
ein gar wohl zu fiihlender tiefer Eindruck entsteht. C. v. Jan 
liisst diese Auseinandersetzungen Bellermanns unbeachtet. Voa 
einer beabsichtigten Vereinfachung will'Jan nichts wissen, ,,wohl 
aber wissen wir, — sagt er — dass die Kelten, Chinesen und 
andere Volker nur fiinf Kliinge in ihrer Tonleiter hatten oder 
noch haben, und auf eine iihnliche Scala werden wir‘die Nack 
' richten tiber Olympos und geine Enharmonik e ἢ a_beziehea 
miissen.“ C. v. Jan nimmt lieber zu den ferrfen Chinesen seine 
ZAutlucht, um Eigenthtimlichkeiten der griechischen Musik zu er 
kliiren, als dass er sich bei gem ihm viel niiher liegenden Pie 
tarch Raths erholen méchte. Er liebt es, ftir die alte griechische 
Musik sich von den alten griechischen Musikern ferf zu Halten. 8 
wird es schwer zu erkennen, woher er seine Behauptungen nimmt 
Am auffallendsten ist es, aus welcher Quelle er wissen mag, daw 
Terpander mit ,,sieben Saiten hoch e spielen und deshalb von seinem 
Instrumente den ‘Ton h fortlassen musste.“ Wo bleibt bei dieses 
wunderlichen Einfalle die ins Einzelne gehende Erérterung és 
Aristoxenus, nach welcher es nieht Naiten des Instrumentes warel, 
“welche Terpander fortliess, sondern vielmehr bestimmte. Klaoge 
des (iesanyves, deren sich Terpanders Musik enthielt, wiahrend de 
im Gesange absichtlich vermicdenen Kliinge in der Krasis ds 
Instrumentes nicht fehlten, sondern als symphonische oder ss 
dmphouische Accordtine gleichzeitig mit dem Gesange angegeb® 
wurden? 


δ΄ 1]. 
Das historische Aufkommen der nicht-diatonischen Scale. 


1. Entstehung dea Enharmonion und Diatonon malakon 


Aristoxenus fiihrt in der so eben besprochenen Stelle aus, ds# 
aus der vereinfachten diatonischen Scala des Olympos (der δι #. 
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ine Lichanos) bei den Spateren durch Hinschaltung eines leiter- 
emden Klanges ἃ die Enharmonik des Melos entstanden ist. 
1 analdger Weise ist aus der Scala des Olympos auch das Dia- 
ynon malakon und aus der vereinfachten diatonischen Scala des 
‘erpander (der Scala ohne Trite) das gemischte Diatonon her- 
orgegangen. | 

Wie aus der vereinfachten Olympischen Diatonik einerseits 
ie Enharmonik, andererseits die Chromatik hervorgegangen ist, 
ersucht Β', Bellermann im Anonymus p.30 darzustellen. Uebrigens® 
i nach Bellermanns Auffassung die Einschaltung des eigen- 
hiimlich enharmonischen Klanges. erst das Ergebniss einer spi- 
ren Musikperiode von verdorbenem Geschmacke. Hierin wird 
1an dem verehrten Forscher unméglich beistimmen kénnen, so 
ne man dem Plutarchischen Musikdialog 37* nicht unberiick- 
ichtigt liisst. Denn hier heisst es: 

-»¥Obwohl es drei Tongeschlechter gibt, die voh einander durch 
ie Grésse der Intervalle- und durch die Stufen der Téne, und 
benso auch durch die Eintheilung der Tetrachorde ‘verschieden 
ind, so haben dennoch die Alten in ihren Schriften bloss ein 
inziges Tongeschlecht behandelt. Meine Vorginger (of πρὸ ἡμῶν)" 
amlich haben weder das chromatische, noch das diatonische, 
ondern bloss das enharmonische und auch _von diesem kein 
Tosseres T'onsystem als bloss die Octave beriicksichtigt. Denn 
ass es nur eine einzige Art der Harmonik gibt, darin waren 
ast Alle einverstanden, wahrend man sich iiber die verschiedenen 
\rten der beiden anderen Tongeschlechter nicht einigen konnte. 
jie jetzt Lebenden aber haben das schénste der Tongeschlechter, 
em die Alten seiner Ehrwiirdigkeit wegen den meisten Kifer 
ridmeten, ganz und gar hintangesetzt, so’ dass bei der grossen 
dehrzahl nicht einmal das Vermégen, die enharmonischen Inter- 
alle wahrzunehmen, vorhanden ist; sie. sind in ihrer tragen 
eichtfertigkeit so weit herabgekommen, dass sie die Ansicht 
ufstellen, die enharmonische Diesis mache iiberhaupt nicht den 
indruck eines den Sinnen wahrnehmbaren Intervalles, und dass sie 
leselbe aus der Klasse der μελοδούμενα ausschliessen: diejenigen, 
0 sagen sie, hatten théricht gehandelt, welghe dariiber eine Theorie 
ufgestellt und dies Tongeschlecht in der Praxis verwandt hiitten. 
ls sichersten Beweis fiir die Wahrheit ihrer Aussage glauben 
e vor Allem ihre eigene Unfihigkeit vorzubringen zu diirfen, 
n solches Intervall wahrzunehmen. Als ob Alles, was ihrem 
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Gehér entginge, durchaus nicht vorhanden und nicht praktisch 
verwendbar sei! Sodaun machen sie auch die Thatsache geltend,: 
dass jene Intervallgrésse nicht durch eine Symphonie zu bestimmen 
sind*), wie diex doch bei dem Halbtone, dem Ganztone und den 
tibrigen derartigen Intervallen der Fall ist. Sie wissen aber 
wicht, dass auf diese Weise: auch die dritte, fiinfte und siebente 
Intervallgrésse (von 3, 5, 7 enharmonischen Diesen) ausgeschlosses 
and dass dann iiberhaupt jedes ungerade Jtervall als unbrauchbar 
‘verworfen werden miisste, da kemes von ihnen durch ein sym- 
phonisches Intervall bestimmbar ist*). 

»Wemgemiiss wiire keine andere ‘etrachord- Eintheiluag , 
brauchbar als eine solche, in welgher nur gerade Intervalle vor ' 
kommen, also nur das Syntonon diatonon und das Chroma toniaion. | 

Mit dergleichen Ausspriichen und Behauptungen wider. | 
sprechen jene Musiker nisht nur der augenscheinlichen Thatsache, | 
sondern stehen‘soygar mit sich selber in’ Widerstreit, denn a | 
aiet sich, dass sie selber gerade solche Tetrachordstimmongen | 
ver wenden, in welchen die meigten Intervalle entweder ungerade | 
oder irrationale sind, Denn stets sind bei ihnen die Lichanoi ‘und 
‘Paraneten su tie! ygestimmt und auch von den unbewegliches 
Tonen (ilvpate, Mese, Paramese, Nete) stimmen sie einige tiefer, 
indem sie zugleich mit ihnen die Triten (¢) und Parhypaten if) 
χὰ einem irratiénalen Intervalle herabstimmen, Und mit einer 
solehen Behandlung der Scala ylauben sie den meisten Beifall 
zu finden, bei welcher —- wie dies -jeder mit richtigem Gebdre 
bewabte einsieht — die meisten Intervalle irrational und nicht 
bloss die beweglichen, sundern auch die unbeweglichen zu tie 
vestinunt sind.” 

. Die χὰ Anfange -dieser Stelle ygebrauchten Worte: ,,meise 
Vorgiinger haben weder das chromatische noch das diatonisehe, 
sondern blosx das enharmonisclhe Tongeschlecht, und auch vos 
diesem kein grésseres ‘Tonsystem ‘als bloss die Octave berticke 
sichtigt,“ diese Worte kénnen nicht den Plutarch zum Urheber 
haben, vor welchem ja schon manche Musiker vom diatonische 
und chromatischen Tonyeschlechte yesprochen hatten. Plutarebs 
Musikdialog hat auch hier cine Schrift des Aristoxenus: excerpitt. 
Im Anfange sejner ersten Harmonik schreibt nimlich Aristo xen: 


*\ Im Sinne der zweiten Aristoxemischen Harmonik καὶ 62 ff, ναὶ. met 
Cebersetzuny und Erliuterung =. 293. 


® 


§ 11. Das historische Aufkommen der nicht-diatonischen Scalen. 93 


_,Was die fritheren Bearbeiter der Harmonik betrifft, so 
es eine- Thatesache, dass sie Harmoniker im eigentlichen und 
geren Sinne des Wortes seip wollen <nimlich Enharmoniker)>. 
2mm bloss mit der Enharmonik haben sie sich befasst, die 
wigen Tongeschlechter niemals in Erwigung gezogen. Zum 
sweise dessen dient, dass ja bei ihnen bloss fiir die Systeme 
 enharmonischen Tongeschlechtes Diagramme vorliegen; fiir 
atonische und chromatische hat man sie nie bei ihnen gefunden. 
nd déch sollte eben durch ihre Diagramme die ganze Ordnung 
4 Melos klar gestellt werden. <Hbenso ist es auch nfit ihren 
mstigen Darstellungen>, in denen sie bloss von den oktachor- 
schen Systemen der Enharmonik sprechen, wahrend tiber die 
swrigen Tongeschlechter und die iibrigen Systeme in diesen und 
ideren Tongeschlechtern niemals einer von ihnen eine Forschung 
igestellt hat; vielmehy nehmen sie von dem dritten Tongeschlechte | 
 ganzen Musik einen einzigen Abschnitt vom Umfange. einer 
ctave und beschrinkten hierauf ibre ganze Wissenschaft.“ 

Es ist also Aristoxenus, ‘welcher in jener bei Plutarch er- - 
altenen Stelle (wahrscheinlich der symmikta Sympotika) ἄρον den 
1 seiner Zeit beginnenden Untergang der Enharmonik spricht. 
leselbe verdankt also nicht, wie Bellermann meint, erst einer 
‘ateren Musikperiode von bereits verdorbenem Geschmacke ihren 
rsprung. Vielmehr sagt Aristoxenus von den Musikern seiner 
eit, deren Geschmacksrichtung gegeniiber der Aeschyleischen 
ad Pindarischen Musikperiode von ihm als eine herabgekommene 
weichnet wird, dass ste die alte Enharmonik mit ihren Viertel-, 
men nicht mehr gelten lassen wollten, — nicht etwa deshalb, weil 
nen bloss diatonische Musik gefallen hitte, sondern aus. be- 
mderer Antipathie gegen die enharmonischen Diesen; denn fiir 
ie {brigen ungeraden und irrationalen Intervalle hatten diese 
lusiker, wie Aristoxenus sagt, eine grosse Vorliebe. Aristoxenus 
lber aber ist keineswegs ein Gegner der enharmonischen Diesen. 

Die Blithezeit der Enharmonik liegt also in der voraristo- 
snischen Musikperiode. Die archaischen Musikepochen — so 
fabren wir aus der δ, 86 angezogenen Stelle des Aristoxenus, 
imnte das durch enharmonische Diesen charakterisirte Melos 
ch nicht. Erst in der auf Olympos’ folgenden® Zeit sei das 
albtonintervall in enharmonische Diesen getheilt worden, so- 
hl in den Lydischen wie in den Phrygischen Compositionen. 
arjenige Meister, welcher diese Neuerung aufgebracht hat, war 
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der in die zweite Spartanische Katastasis der Musik gehérende 
Kolophonier Polymnastus. Ueber ihn wird im Plutarchisches 
Musikdialog c. 10 berichtet: 

Kal Πολύμνηστος δ᾽ αὐλῳδικοὺς νόμους ἐποίησεν. ἐν δὲ 

τῷ ὀρϑίῳ νόμῳ τῇ «Κἐναρμονίῳ» μελοπολοιέᾳ κέχρηται, 

καϑάπερ of ἁρμονικοί φασιν" οὐχ ἔχομεν δ᾽ ἀκριβῶς εἰ- 

πεῖν, οὐ γὰρ εἰρήκασιν οἵ ἀρχαῖοί τι περὶ τούτου. 
Das hier in einer Klammer eingeschlossene Wort feblt in der. 
handschriftlichen Ueberlieferung. Meine Ausgabe des Platarchi- | | 
schen Musikdialoges hat die Liicke durch ἐναρμονέῳ ausgefullt 
und wird, denke ich, damit das Richtige getroffen haben; | 
diese Notiz tiber die Melopéie des Polymnastus beruft sich auf die | 
᾿ἁρμονικοί als ihre Quelle. Aus Aristoxenus wissen.wir (vgl. oben), . a 
dass die ἁρμονικοί tiber kein anderes Melos als das enharmonische | 
gesprochen haben; die Melopdie des Polymnastus, auf welche ; 
sie sich unserer Stelle zufolge berufen haben,, muss also eine | 
enharmonische Melopéie gewesen sein. In meiner Musik des , 
griechischen Alterthums S. 131 ist dies des Naheren ausgefibrt | 
Dort ist auf folgendes hingewiesen: Aristoxenus sagt bei Ple 
tarch c. 11: In der Zeit des Olympos sei der Halbton ge 
worden, sowohl in den Lydischen wie in den Phrygischen Com: 
positionen. Wir wissen nun aus dem Plutarchischen Di 
ὦ &: ,zur Zeit des Polymnastus und des Sakadas gab es 
Tonarten, die Dorische,, die Phrygische und die Lydische.“ ὃς 
nach Olympos Iebende Meister Poly muastus, welcher in 
-Nomos Orthios angewandt, hat, war, wie uns ausdriicklich 0 
liefert wird, auch mit dem Phrygiechen und Lydischen 
bekannt.“ 

Es ist also eine sichere Ueberlieferung der alten Quelle, 

dass das Pentachord des Diatonon syntonon’ 


e Hypate 
— Parhypate 
= Paramese 


*% Lichanos 
= Mese 


durch Olympos vermittelst Fortlassung des Lichanos zu fol 
Seala vereinfacht wurde 


ω f e a h “ 9 
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d dass in der Zeit nach Olympos durch den Meister Polymna- 
as aus Kolophon in dieser vereinfachtey Scala des Olympos in 
τ Mitte des Halbton-Intervalles der. sogenannte enharmonische 
thaltton eingeftigt wurde, welcher den Halbton in zwei enhar- 
ionische Diesen theilte 


e δ f . a “e h . 
δῶρ ὦ... MS—__ ee” NN ῦὝΎὝὙ . 
Dies. Dies. Ditonos Tonos 


Durch welchen Meister aus der durch Olympos vereinfachten 
iatonischen Scala die chromatischen Scalen herausgebildet worden 
ind, dartiber fehlen uns die Nachrichten. 

“Aber aussesy den Enharmonion und den drei Chromata ist 
as der vereinfachten Scala des Olympos auch noch das Dia- 


mon malakon entwickelt worden 
* 


e f fis a h, 

Hemi- Eklysis Ekbole Tonos 
.᾿ tonion 
Ὁ das Hemitonion ef ein unzusammengesetztes Intervall bleibt, 
ber innerhalb des Ditonog ein leiterfremder Klang fis elnge- 
thaltet wird, um drei enharmonische Diesen hoher als der obere 
renzklang des Halbton-Intervalles, um fiinf enharmonische Diesen 
efer als der uritere Grenzklang des Ganzton-Intervalles. Nach 
em Berichte aus alter Quelle, welchen der Musikdialog Plu- 
archs c. 29 aufbewahrt hat, ist es wiederum der Kolophonische 
feister Polymnastus, welcher das Diatonon malakon zuerst ein- 
‘‘fihrt hat, denn dort heisst es: 

Πολυμνάστῳ δὲ τόν ® ὑπολύδιοψ νῦν ὀνομαξόμενον τόνον 

ἀνατιϑέασι καὶ τὴν ἔχλυσιν καὶ τὴν ἐκβολήν, {καὶ τὰ 

συστήματα πολὺ μείξω πεποιηκέναι φασὶν αὐτόν. 


2. Die Entstehung des gemischten Diatonon 
- aus der vereinfachten Scala Terpmnders. 

Der erste’ Pythagoreer, von welchem uns directe Mittheilungen 
‘er die griechischen Tonscalen gemacht sind, ist der um eing 
‘eration als Plato altere Philolaos aus Kroton. Der zweite 
' Archytas aus Tarent, der Zeitgenosse und persdnliche Freund 
atos. Seine Bliithezeit fallt in die Jahre 400—365 v. Chr. 

ist also um eine Generation @inger als sein Heimathsgenosse, 
t Tarentiner Aristoxenus, kennt aber das von Aristoxenus in 
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der zweiten Harmonik § 107 aufgestellte gemischte Diato 
Von den itber Musik handelnden Schriften des Archytas besi 
wir das. durch Ptolemiius’ Harmonik 1, 14 tberlieferte Verze 
niss der von Archytas aufgestellten Tonscalen. Archytas | 
hier fiir die vier Kliinge des enharmonischen, chromatischen 
diatonischen Tetrachordes (Nete, Paranete, Lichanos, Mese) 
‘der Weise des Pythagoras die akustischen Zahlen an, so ¢ 
von den Quotienten der Nenner den tieferen, der Zahler 
héheren Klang darstellt. Es liisst sich das von Archytas 
gegebene Tetrachord nach dem Vorgange der zweiten Arist 
nischen Harmonik § 107 leicht bis zum Pentachorde vervolls 
digen, da die Mese zur Paramese sich nach der, Pythagoreisc 
Akustik wie 8:9 verhalt. Nach der von F. Bellermann (A 
nymus p. 68) angegebenen Methode fihren wir die von Areby 
statuirten Zahlenverhiiltnisse auf gleiche Benennung mit den / 
stoxenischen Klangbestimmungen zuriick. 
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Archytas gebraucht die Namen Chromatikon und Dists 
schlechthin ohne weiteren Zusatz; aber nachdem die Auseimam 
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gen des Aristoxenus, die er in der zweiten Harmonik § 107. 108 
rebiihrend klar gestellt sind, kann es nicht zweifelhaft sein, 
rchytas unter seinem Chromatikon und seinem Diatonon das- 
rersteht, was nach der Doctrin des Aristoxenus als gemischtes 
atikon und als gemischtes Diatonon zu bezeichnen ist. 
‘as gibt dem gemischten Chromatikon und dem gemischten 
ion dieselbe Parhypate wie seinem Enharmonion.. Es kommt 
Hypate des Archytas 


+ (V,)"" 
e=> 
2 


irhypate des Aristoxenischen Chroma malakon 
*» (Vy 
e= 
2 
ie als moglich. 


uch mit Hilfe unserer scharfsten akustischen Instrumente 
sich schwerlich ein Unterschied zwischen beiden Klangen 
ken lassen. Der bloss nach dem Gehore die Tonhéhe be- 
ende Aristoxenus, wenn auch das Gehor des alten Griechen 
imer als das unsrige sein mochte, wtirde unbedenklich der 
it sein, dass die von seinem 4lteren Landsmanne Archytas 
ferte Klanghohe der chromatischen und zugleich diatoni- 
Parhypate die namliche sei, welche er selber (Aristoxenus) 
irhypate des Chroma malakon vindicirt, und dass iiberhaupt 
n Archytas dem Diatonon zugewiesenen Klangwerthe mit 
1igen Diatonon tibereinkommen, welches er selber in der 
n Harmonik als διάτονον ἐκ τριῶν bezeichnet. 

irweitern wir das von Archytas als einziges Diatonon auf- 
te Tetrachord zur vollstaindigen Octave, so ergibt sich 
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iteren Tetrachorde dieser Octave fehlt die diatonische Par- 


> f, statt deren eine chromatische Parhypate @ von merk- 
eferem Klange eingefiigt ist; im oberen Tetrachorde fehlt 


+ 
atonische Trite c, wogegen eine chromatische Trite h ein- 


tet ist. Nach Archytas ist der eingeschaltete Klang ὃ um 
mharmonische Diesis héher als der zunidchst tiefere dia- 
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tonische Klang; wenigstens ist nach Archytas die Parhypate in 
Diatonon und Chromatikon genau von derselben Tonstufe wie di 
enharmonische Parhypate. 

Sehen wir von den nichtdiatonischen Klingen ab, welche m 
die diatonische Scala des Archytas eingeschaltet sind, so berthri 
sich die vorliegende Octavenscala des Archytas am meisten mit 
dem (diatonischen) Systeme des Philolaos, welches der diatoni- 
schen Trite entbehrt. Schon oben wurde darauf hingewiesen, 
dass diese Scala des Philolaos mit dém vereinfachten Systems 
diezeugmenon des Terpander tibereinkommt, in welchem fir den 
Gesang, nicht aber fiir die Begleitung, die Trite ausgelassen war. 
In der nach der Angabe des Archytas construirten Octave er- 
blicken wir Terpanders vereinfachte Scala in ihnlicher Weise 
durch nichtdiatonische Schaltténe erweitert, wie in die vereinfachte 
Diatonik des Olympos durch den Meister Polymnastus nichtdis- 
tonische Schaltténe eingefiigt worden sind. Die vereinfachte Scals 
Terpanders ist durch Kinfiigung nichtdiatonischer Klinge zu dem 
geworden, was Aristoxenus cin (yemischtes) dtarovoy ἐκ τριῶν 
nennt, derselben Scala, welche Archytas als einziges Diatonon 
auffiihrt. Nothwendig also muss das gemischte Diatonon sr 
Zeit des Archytas das vornehmste, das in der musikalischen Prams 
mit Auszeichnung gebriiuchliche gewesen sein. Die Einredes, 
welche C. v. Jan gegen diese von mir in der Musik des griechi- 
schen Alterthumes aus der Vergessenheit hervorgezogene Scals 
in der Berliner philologischen Wochenschrift machen zu misses 
glaubte, habe ich in derselben Zeitschrift 1884 Seite 546 ge 
bithrend berticksichtigt. Die dort von mir gegebene Entgegnung 
mag hier in der Anmerkung wiederholt werden*). 


*) Ich glaubte ein gutes Werk zu thun, dass ich diese Scala des Ar 
chytas aus der Vergessenheit hervorzog und auch bei Aristoxenus als gt 
mischtes Diatonon mit drei ungleichen Intervallgrissen“ nachwies. Aber wit 
vieles andere, von dem spiitere Forscher sagen werden, ich hitte mid 
dadurch um die Theorie des griechischen Melos verdient gemacht, witd 
mir von C. v. Jan auch dieses verargt. Wie lange wird das noch #& 
dauern? C. v. Jan sagt: ,,Die Stelle des Aristoxenus ergibt freilich ast 
Stimmung, welche mit dem Diatonon des Archytas verwandt ist. A 
stoxenus fihrt sie aber als eine untergeordnete, seltene Stimmung # 
und war offenbar nicht der Ansicht, dass in ibr allein die eigent- 
liche und wahre Musik verborgen sei.“ [Das sagt C. v. Jan, nicht 
ich!} .,Aber von den Schiilern und Excerptoren wurde diese ge: 
mischte Gattung ginzlich ibergangen“ [Wiederam ist es C. v. Jas, 
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Plato lasst den Pythagoreer Timaios die vollstandige diatonische 
Scala seinen Erérterungen zu Grunde legen. Der vorplatonische 
Pythagoreer Philolaos legt die durch Terpander vereinfachte dia- 
tonische Scala zu Grunde. Archytas geht von dem gemischten 
Diatonon aus. So muss wohl in der Zeit des Philolaos das ver- 
enfachte diatonische Systema diezeugmenon, zu Archytas’ Zeit 


welcher dies behauptet; ich meinerseits habe bei Pseudo-Euklides, dem ge- 
teuesten aller Aristoxenus-Excerptoren, ,,diese gemischte Gattung‘' un- 
widerleglich nachgewiesen, was C. v. Jan wiederum unbericksichtigt lisst. | 
Auch der deutsche Herausgeber des Aristoxenus, P. Marquardt, 
hat diese unwesentliche Gattung so gut wie gar nicht beachtet.“ 
[Er hat vielmehr der Stelle von den gemischten Gattungen, welche der Ari- 
stoxenus-Text iiberliefert, eine hyperkritische Beachtung gewidmet, denn er 
halt sie der sonstigen Aristoxenischen Lehre fiir so widersprechend, dass er 
hauptsachlich um ihretwillen die gesammte uns handschriftlich iberkommene 
Harmonik des Aristoxenus fiir ein Byzantinisches Machwerk erklart.] ,,A1l- 
gemeiner Anerkennung erfreute sie sich also nicht.“ Nach Ptole- 
mus ist sie das einzige Diatonon, welches von der Theorie des Archytas 
aufgefihrt wird; Ptolemius selber theilt uns mit, dass die Kitharoden und 
Lyroden seiner Zeit tiberhaupt von keinem anderen als nur von dem Diatonon 
toniaion (ἃ. i. dem Diatonon des Archytas) vollstandige Octaven bilden, wih- 
rend von dem Diatonon syntonon und dem Diatonon des Pythagoras niemals 
eine volletandige Octave, sondern stets nur ein einzelnes Tetrachord in einer 
Combination mit dem Diatonon toniaion des Archytas verwendet werde. Also 
von Archytas (vor Aristoxenus) bis auf Ptolemaus war das Diatonon toniaion, 
80 viel wir sehen, in continuirlichem Gebrauche, und noch dazu in der Epoche 
des Ptolemaus in nahezu ausschliesslichem Gebrauche. Zudem liegt dieses 
Diatonon toniaion, aber nicht das Diatonon syntonon der Instrumentalnoti- 
tung durch Buchstaben des alten Dorischen Alphabetes zu Grunde. Ich ver- 
ttehe Herrn C. v. Jan nicht, dass er das Diatonon des Archytas eine ,,unter- 
geordnete’* Stimmung nennt, eine unwesentliche Gattung, die so gut wie gar 
nicht beachtet sei. ,,Allgemeiner Anerkennung also erfreute sie 
tich nicht! Nach den Musikquellen zu urtheilen gibt es keine andere 
Stimmung, welche sich 80 grosser Anerkennung wie das Diatonon toniaion 
erfrente, auch wenn der Grund der Vorliebe fiir diese Scala, welche in der 
modernen Musik durchaus nichts Analoges hat, uns vdllig unbekannt bleiben 
muss. Was C. v. Jan von Aristoxenus sagt, dass dieser sie als eine unter- 
Seordnete seltene Stimmung an allerletzter Stelle anftihre, ver- 
&tehe ich nicht, wiirde aber sehr froh sein, wenn wir den Abschnitt von der 
Mischung der Tongeschlechter, welchen die Aristoxenische Harmonik ent- 
hielt, wieder auffinden. Dann wiissten wir, was von Arist. iiber die Ver- 
wendang des gemiechten Diatonon gesagt war. In den uns handschriftlich 
erhaltenen Partien der Aristoxenischen Harmonik ist nur dies gesagt, dass sie 
88 eine Scala ἐμμελὴς im Gebrauch war. Aber wie? ob selten? ob an aller- 
letzter Stelle? Davon sagen die mir zuginglichen Handschriften des Aristo- 


xenus (ich bezweifle, dass C. v. Jan noch andere kennt) nicht ein einziges Wort. 
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das gemischte Diatonon das geliiufigere gewesen sein. Nach Ar- 
chytas wird das letztere zuerst von seinem jiingeren Landsmanne 
Aristoxenus (als διάτονον ἐκ τριῶν) erwiihnt. In der Zeit Mare 
Aurels wird die Anwendung dieser Scala ausfihrlich von Claudius 
Ptolemiius beschricben. Bei ihm fithrt die Scala den Namen 
»Jiatonon toniaion“. Damals ist (bei den Zeitgenossen des Ptole- 
miius) das Diatonon des Archytas geradezu die héufigste Scala, 
sowohl bei den Kitharoden wie bei den Lyroden, wahrend das 
ungemischte Diatonon syntonon als selbstiindige Scala so gat 
wie gar nicht vorkommt. 

Ob Polymnastus, den die ἁρμονικοί als Erfinder des Enhar- 
monion und des Diatonon malakon nennen, auch das gemischte 
Diatonon, von Ptolemius Diatonon toniaion genannt, aufgebracht 
hat? Dariiber fehlen directe Nachrichten. Spiter wird sich zeigen, 
dass der Erfinder der griechischen Instrumentalnoten bei der Noti- 
rung der diatonischen Scala nicht das Diatonon syntonon, son- 
dern das Diatonon mikton oder toniaion im Auge hatte. 

Den Tetrachorden des Archytas zufolge wiirden wir annehmen 
miissen, dass auch im Chroma die gemischte chromatische Scala, 
welche die Lichanos des Chroma toniaion mit der Parhypate des 
Chroma malakon verbindet, schon vor der Zeit des Aristoxenus 
in der praktischen Musik sehr gebriiuchlich war. 


§ 12. 


Platos Nomoi tiber die Heterophonie des diatonischen 
und nicht-diatonischen Melos. 


In der zweiten unveriinderten Auflage des ersten Bandes der 
Ambros’schen Geschichte der Musik 8. 453 heisst es: 

»Von einer Harmonie in unserem Sinne ist nirgends de 
leiseste Erwihnung. Dennoch hat die Frage, ob die Griechen 
eine Harmonie, wie wir sie besitzen, gekannt haben, von jeber 
einen Tummelplatz gelehrter Kiimpfe abgegeben, bei denen ¢ 
an aufwirbelndem Staube, Schlachtgeschrei und Hieben in de 
Luft nicht gefehlt hat. Am weitesten ging Franchinus Gafone 
von Lodi, welcher in dem Werke des Bacchios Kenntniss nicl 
allein der Harmonie, sondern auch des Contrapunktes zu finde? 
wihnte. Minder resolut waren Zarlino, Doni und Zacharias Tero; 
sie schrieben den Griechen den Gebrauch der Harmonie, went 
auch nicht des Contrapunktes, zu; Isaak Vossius foeht far die 
selbe Meinung mit Faust und Kolben. Noch in neuerer Zeit hat 
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ι ihnen Marpurg, in neuester August Boeckh und Casimir 
hter angeschlossen. Dagegen sprechen Glareanus, Salinas, 
one, Artusi, Keppler, Wallis, P. Martini, Burney, Forkel und 
ette und neuestens Friedr. Bellermann und Fétis ihnen Kennt- 
und Gebrauch der Harmonie ab. Ueber Gafors griechischen 
trapunkt hat sich schon Bontempi sehr nachdriicklich aus- 
issen. Die Philhellenen blieben in der Minderzahl und haben 
tweilen die Schlacht verloren; es ist auch keine Aussicht da, 
Gegner durch irgend ein aufzufindendes antikes Lehrbuch des 
eralbasses und Contrapunktes in neuem Angriffe aus dem 
le zu schlagen, oder etwa in der Gegend des Perikleischen 
ions eine hellenische Partitur auszugraben. Das Hauptargu- 
it fiir den Gebrauch der Harmonie bei den Griechen war von 
x eine Stelle des Platon, durch welche sich schon Zarlino zu 
 solchen Ansicht bewegen hiess. Sie lautet: 
ys soll also der Meister der Lyra und sein Schiler in 
gleicher Weise spielen wegen der Reinheit des Tones der 
Saiten, und sie sollen sich begniigen, getreulich die vom 
Tonsetzer vorgeschriebenen Tone wiederzugeben. Was die 
Veriinderungen auf der Lyra betrifft, wenn nimlich die 
Lyra gewisse Ziige, die in der Composition nicht vor- 
kommen, ausfiihrt, dass man die Symphonie und Anti- 
phonie zwischen dem dichten und weiten (Klanggeschlecht), 
der schnellen und langsamen Bewegung, der Héhe und 
Tiefe anbringt, und so auf der Lyra alle Arten rhyth- 
mischer Veranderungen horen lasst: so ist es nicht nothig, 
alle diese Feinheiten den Kindern einzuiiben, welche nur 
drei Jahre (Zeit) haben, um so schnell als méglich zu 
erlernen, was die Musik Nitzliches hat. Die Entgegen- 
setzungen verwirren die Gedanken, und machen unféahig 
sie zu fassen: es sollen aber unsere Jjungen | Leute im Gegen- 
theil so leicht als méglich lernen ἃ. 8. w.‘ 
Die Stelle ist nicht gerade sehr deutlich; aber so viel (sagte 
) geht doch evident daraus hervor, dass ‘Lehrer und Schiler 
falls auch in nicht gleicher Weise spielen koénnen, das heisst: 
der Lehrer eine zweite Stimme secundirend ausfihrt, was 
: Anwendung der Harmonie nicht méglich ist, folglich be- 
Ἢ die Griechen deren Gebrauch, was zu beweisen war.“ 
Soweit die erste und zweite Auflage der Ambros’schen .Ge- 
hte der Musik. Der verdiente Verfasser setzt voraus, dass 
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eine iihnliche Stelle iiber die Zweistimmigkeit der griechische 
Musik nirgends vorhanden sei, und glaubt deshalb, dass sich at 
diesen Worten Platos nicht viel beweisen lasse. 

Das hat sich nun aber seit der Zeit, wo Ambros dies niede 
schrieb, ganz anders herausgestellt. Ambros macht namentlic 
dies geltend, dass von einer Zweistimmigkeit bei keinem der gric 
chischen Fachmusiker die Rede sei. Nun ist es aber kein geringere 
Fachmusiker als Aristoxenus von Tarent, also die héchste Auto 
ritit unter den Musikschriftstellern der Griechen, welcher fir dis 
archaische Musikperiode ausfiihrt, dass zu den Klangen des Ge 
sanges von dem begleitenden Instrumente divergirende Klinge 
angegeben seien. Dass also schon in der frithesten Kunstepoche 
die Musik der Griechen eine zweistimmige war, steht durch sichere 
Ueberlieferung fest. Wir werden es fiir etwas nicht bloss Zu: 
fiilliges halten diirfen, wenn Aristoteles in den musikalischen 
Problemen 19, 12 sagt: 

διὰ τί τῶν χορδῶν ἡ βαρυτέρα ἀεὶ τὸ μέλος λαμβάνει" 
Aristoteles redet von zwei Instrumentalstimmen, von denen eine 
die Melodie, die andere die Begleitung ausfthrt, von einem 
Instrumental-Duette. Die Melodie werde immer von der tieferes 
der beiden Saiten iibernommen, wie es auch nach der Aristoxe 
nischen Stelle bei Plutarch der Fall ist. 

Wie jene Stelle der Aristotelischen Probleme redet auch 
Plato in den Nomoi von einem zweistimmigen Instrumentalduette 
von Schiiler und Musiklehrer ausgeftihrt. Diese Zweistimmigtei 
divergirender Principal- und Begleitungsstimme bezeichnet Plak 
mit dem Ausdrucke Heterophonia, den wir als Terminus tech 
nicus in iihnlichem Sinne wie die erst von Lasos eingefthrt 
Polyphonia anzusehen haben. Neuerdings hat Dr. Demetrio 
Sakellarios aus Athen der Stelle der Platonischen Nomoi em 
sehr eingehende Untersuchung gewidmet. Er hatte die gross 
Freundlichkeit, von seiner bis zum heutigen Tage (1. Sept. 1884 
ungedruckten Arbeit mir auf meine Bitte folgenden Aussag τα 
Aufnahme in die dritte Auflage der griech. Harmonik zu fiberlasses 

Die Stelle in Platons Nomoi 7, 812 lautet: 

Τούτων τοίνυν δεῖ χάριν τοῖς φϑόγγοις τῆς λύρας προὶ 
χρῆσϑαι σαφηνείας ἕνεκα τῶν χορδῶν τόν τὸ κεϑαριθεῆ 
καὶ τὸν παιδευόμενον, ἀποδιδόντας πρόςχορδα τὰ φϑέγμαει 
τοῖς φϑέγμασι᾽ τὴν δὲ ἑτεροφωνίαν καὶ ποικιλίαν τῇ 
λύρας, ἄλλα μὲν τὰ μέλη τῶν χορδῶν fasav, adda ὶ 
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τοῦ τὴν μελῳδίαν ξυνϑέντος ποιητοῦ. καὶ δὴ καὶ πυκνό- 
τητα μανότητι καὶ τάχος βραδυτῆτι καὶ ὀξύτητα βαρύτητι 
ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον παρεχομένους, καὶ τῶν ῥυϑμῶν 
ὡςαύτως παντοδαπὰ ποικίλματα προςαρμόττοντας τοῖσι 
φϑόγγοις τῆς λύρας, πάντα οὖν τὰ τοιαῦτα μὴ προςφέρειν 
τοῖς μέλλουσιν ἐν τρισὶν ἔτεσι τὸ τῆς μουσικῆς χρήσιμον 
ἐκλήψεσϑαι διὰ τάχους" τὰ γὰρ ἐναντία ἄλληλα ταράττοντα 
δυςμαϑίαν παρέχει. 


Sie wurde ausfithrlich erklirt von G. Stallbaum in der Schrift: 
‘usica ex Platone secundum locum legg. VII p. 812. Lipsiae 1846. 

Platon -spricht von dem Unterrichte, welcher den Kindern vom 
. bis zum 12. Jahre in der Musik ertheilt werden soll. Ein Kitha- 
st soll sie im Lyraspiel unterrichten. Unter der Anleitung des- 
‘ben soll der Knabe auf der Lyra die Melodien eines Componisten 
isfihren. Der unterweisende Kitharist soll dieselbe Stimme mit- 
jielen. Dies ist von Platon mit folgenden Worten ausgedriickt: 
ὕτων δεῖ χάριν τοῖς φϑόγγοις τῆς λύρας προςχρῆσϑαι σαφηνείας ἕνεκα 
ἦν χορδῶν τόν τε κιϑαριστὴν καὶ τὸν παιδευόμενον, ἀποδιδόντας πρός- 
ida τὰ φϑέγματα τοῖς φϑέγμασι d. i. ,,deshalb sollen der Reinheit 
x Téne wegen sowohl Kitharist wie Zigling die Lyraklinge der- 
xstalt angeben, dass sie die Melodie in Unisono-Kl&ngen wieder- 
sben.“ Der von Platon gebrauchte Ausdruck πρόςχορδα ist der 
usikalische Terminus technicus fiir unison d. i. einstimmig*). 

Dieser von Platon anempfohlenen Weise des Spieles stellt er in 
en darauf folgenden Siitzen eine andere Weise entgegen, welche fiir 
mes Alter nicht férderlich sein soll: 

Τὴν δ᾽ ἑτεροφωνίαν καὶ ποικιλίαν τῆς λύρας. ἄλλα μὲν ta μέλη 
ὧν χορδῶν ἱεισῶν, ἄλλα δὲ τοῦ τὴν μελῳδίαν ξυνϑέντος ποιητοῦ." 

Ἑτεροφωνία bezeichnet unstreitig eine Art des Spieles, welche 
eM πρόςχορδα τὰ φϑέγματα τοῖς φϑέγμασι““ entgegensteht, den Gegen- 
itz zur Unisonitiit oder Homophonie, — ein Spiel, wo die beiden 
immen des Lehrers und des Schiilers nicht unison sind. 

Das Wort ἑἐτεροφωνία wird weiterhin bestimmt durch οποικιλία 
is λύρας“, woftir die Erklirung gegeben wird ,.,»ἄλλα μὲν τῶν χορ- 
ὃν ἱεισῶν, ἄλλα δὲ τοῦ τὴν μελῳδίαν ξυνϑέντος ποιητοῦ“: Das Melos, 
8 die Saiten von sich geben, ist ein anderes als die Melodie, welche 
r Componist gesetzt hat. Der Componist scheint hiernach bloss 
» Melodie gemacht zu haben; das Saitenspiel des Kitharisten gibt 
vas von der Melodie des Componisten Verschiedenes. 


*) Cfr. Plut. de mus. 28, wo es von Archilochus heisst: οἴονται δὲ καὶ 
' προῦσιν τὴν ὑπὸ τὴν δὴν τοῦτον πρῶτον εὑρεῖν, τοὺς δ᾽ ἀρχαίους 
ντα πρόςχορδα κρούειν. 
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Mit der Partikel καὶ δὴ wird im Einzelnen ausgefthrt, worin die 
ἑτεροφωνία ,,das Abweichen des Kitharisten von der Melodie des 
Componisten“ besteht. Es besteht in folgenden vier Punkten: 

1) καὶ πυκνότητα μανότητι, 

2) καὶ τάχος βραδυτῆτι, 

8) καὶ ὀξύτητα βαρύτητι ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον παρεχομένους, 

4) καὶ τῶν δυϑμῶν ὡςαύτως παντοδαπὰ ποικίλματα προςαρμόττον- 
τας τοῖσι φϑύόγγοις τῆς λύρας. 

Das Verbum, welches zum Substantivum in Nr. 1 und 2 zu er- 
giinzen ist, ist dasselbe wie Nr. 3 παρεχομένους; die Verba παρεχο- 
μένους καὶ συναρμόττοντας sind synonym. Der Sinn ist bei παρεχομένους 
,,durch sich selber darbieten“, bei προςαρμόττοντας ,,hinzuftigen“. Der 
Kitharist bietet in der von ihm ausgeftihrten Stimme gleichsam aus 
eigenen Mitteln zu der Melodie des Componisten etwas Neues dar, — 
er fiigt zur Melodie des Componisten etwas hinzu. 

Dasjenige nun, was der Kitharist zu der Melodie des Compo- 
nisten hinzubringt, ist ein Vierfaches: 

1) Zur μανότητι des Componisten bringt der Kitharist πυκνότητα 
hinzu. 

2) Zur βραδυτῆτι des Componisten bringt der Kitharist τάχος 
hinzu. 

3) Zur βαρύτητι bringt der Kitharist ὀξύτητα ξύμφωνον καὶ ἀντί. 
gwvoy hinzu. 

4) Zu den φϑόγγοις τῆς λύρας des Componisten bringt der Kitha- 
rist τῶν δυϑμῶν παντοδαπὰ ποικίλματα hinzu. 

Fir die drei ersten Punkte muss zur Vervollstindigung des ersten 
und zweiten etwas aus dem dritten erginzt werden und zwar ent- 
weder bloss das Wort παρεχομένους: Dann haben wir zu ver- 
stehen 

1) καὶ πυκνότητα μανότητι 

2) καὶ τάχος βραδυτῆτι meron 

3) καὶ ὀξύτητα βαρύτητι 

ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον, 
oder ausser dem Worte παρεχομένους die beiden Adjectiva 
ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον. Dann ist der Sinn 

1) καὶ πυκνότητα μανότητι 

2) καὶ τάχος βραδυτῆτι 

8) καὶ ὀξύτητα βαρύτητι 

Hiertiber spricht Burette in den Mémoires de littérature tires 
des registres de l’académie royale des inscriptions et belles lettres 
tome VIII MDCCXXXIII p. 12 in dem Aufsatze Discours dans lequel 


on rend compte de divers ouvrages modernes touchant l’ancienne 
musique. 


ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον παρεχομένους. 
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Vor Burette hatte Pater Bougeaut folgende Uebersetzung ge- 
geben: pour ce qui encore de savoir comparer la densité du genre 
enharmonique ou chromatique ἃ la rareté du genre diatonique, con- 
naitre les rapports de la vitesse avec la lenteur, de l’aigu avec la 
grave, dans les concerts symphoniques et antiphoniques. 

Burette sagt: ,,Mais cette traduction est absolument insoutenable, 
puisqu’elle est démentie par la construction de la phrase grecque, 
dans laquelle il faut indispensablement joindre les deux adjectifs 
σύμφωνον καὶ avtipwvoy aux trois substantifs πυκνότητα, τάχος et 
ὀξύτητα, et donner pour régime ἃ ces mémes adjectifs les trois datifs 
μανότητι, βραδυτῆτι et βαρύτητι. comme je le fais voir plus au long 
dans les pages 126 et 128 de la partie historique, imprimée ἃ la 
teste du troisiéme volume des nos Mémoires.‘ 

Die Nachfolgenden scheinen die Stelle ebenso wie Burette auf- 
gefasst zu haben. Professor C. Ὁ. von Mtinchhof ,,Ueber die Musik 
der Griechen'*) tibersetzt: ,,so dass man sogar enge Intervalle den 
weiten, das Schnelle dem Langsamen, das Hohe dem Tiefen sym- 
phonisch und antiphonisch gegeniiber stellt, und dass man eben so 
allerhand Verzierungen den Rhythmen und Ténen der Leier hinzuftgt.“ 

Halten auch wir an Burettes Construction fest, dann stellt sich 
der Sinn der Stelle folgendermassen heraus: 

1) der μανότης wird die πυκνότης; 

2) der Langsamkeit wird die Geschwindigkeit, 

3) dem Tiefen wird das Hohe symphonisch und antiphonisch 
gegentibergestellt. | 

In diesen drei Fillen tritt zu der von dem Componisten gege- 
benen Melodiestimme eine (hdhere) Begleitungsstimme des Kitharisten 
symiphonisch und antiphonisch hinzu. Dazu kommt als vierter Punkt 
ein Satz, welcher sein eigenes mit παρεχομένους synonymes Verbum 
προςαρμόττοντας hat: »καὶ τῶν dvduarv ὡςαύτως παντοδαπὰ ποικίλματα 
προραρμόττοντας τοῖσι φϑύγγοις τῆς λύρας. 

1. 


Kal δὴ καὶ πυκνότητα μανότητι 86. ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον 
παρεχομένους]."΄ 

Was heisst πυκνότης ὃ was heisst μανότης 

Aristoxenus**) sagt: πυκνὸν δὲ λεγέσθω τὸ ἐκ δύο διαστημάτων 
συνεστηκὸς ἃ συντιϑέντα ἔλαττον διάστημα περιέξει τοῦ λειπομένου δια- 
στήματος ἐν τῷ διὰ tesoagwv. ,,Pyknon heisse die Zusammensetzung 
zweier Intervalle, die zusammen ein kleineres Intervall bilden als das- 


*) In den Jahrbiichern der preussischen Rhein- Universitat Band I 
(1821) 8. 360. 
**) Erste Harmonik § 565, 
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jenige ist, welches nach dessen Wegnahme von der Quarte tbrig 
bleibt“. Die alte griechische Musik hatte den wesentlichen Unter- 
schied von der neueren, dass sie zu ihren Compositionen Intervalle ver- 
wandte, welche kleiner als der Halbton waren. Der kleinste der- 
selben war der Viertelton, die Hilfte des Halbtones, der vierte Theil 
des Ganztones. Wie ein Musiksttick, in welchem solche kleine Inter- 
valle vorkommen, geklungen haben mag, und wie die Zuhérer davon 
afficirt werden mochten, ist uns modernen Menschen, die wir kein 
kleineres Intervall als den Halbton musikalisch verwenden kinnen, ab- 
solut unbegreiflich. Und doch hat diese nicht diatonische Musik der 
Griechen, welche bald als enharmonische, bald als chromatische, bald 
als diatonon mikton bezeichnet wurde, unleugbar in der Theorie 
der Griechen eine hervorrayende Rolle gespielt. In der archaischen 
Periode der griechischen Musik, in der Periode des Terpander und 
Olympos, war nur eine diatonische Musik, gleich unserer diatoni- 
schen Musik bekannt; aber schon in der Periode des Solon waren 
jene kleinen Intervalle, welche dem πυκνόν zu Grunde lagen, auf- 
gekommen. Zu Aristoxenus’ Zeit ist die enharmonische Musik in 
ihrem Verschwinden begriffen. Aristoxenus sagt dartber bei Plutarch 
(de mus. 38) nach Westphals Uebersetzung: ,,Die jetzt Lebenden 
haben die enharmonische Musik, welcher das Alterthum ihrer Ehr- 
wlirdigkeit wegen den meisten Eifer widmete, ganz und gar hintaz- 
gesetzt, so dass bei der grossen Mehrzahl nicht einmal das Vermigen, 
die enharmonischen Intervalle wahrzunehmen vorhanden ist: sie sind 
in ihrer leichtfertigen Trigheit so weit herabgekommen, dass sie die 
Ansicht aufstellen, die enharmonische Diesis mache ttberhaupt nicht 
den Kindruck eines den Sinnen wahrnehmbaren Intervalles, und dass 
sie dieselbe aus den Melodien*) ausschliessen: diejenigen, so sagen 
sie, hiitten thiricht gehandelt, welche dariber eine Theorie aufgestellt 
und dies in der Praxis verwandt hitten. Als sicheren Beweis fir 
die Wahrheit ihrer Behauptung glauben sie vor Allem ihre eigese 
Unfithigkeit, ein solches Intervall wahrzunehinen, vorbringen zu τῇ 8868. 
Als ob Alles, was ihrem Gehir entginge, nicht vorhanden und prak- 
tisch nicht verwendbar sei! Die Zerlegung grisserer diatonischer 
Intervalle ἃ. i. diutonischer Intervalle in kleinere (enharmonische oder 
chromatische) heisst πύκνωσις. die Scalen dieser Art hiessen xuzve- 
ματα. Bei Platon**) heisst es: οπυκνώματα atra ὀνομάζοντες καὶ 
παραβάλλοντες τὰ ὦτα οἷον ἐκ γειτόνων φωνὴν ϑηρευόμενοι of μέν φα- 
ow ἔτε κατακούειν ἐν μέσῳ ἠχήν τινα καὶ σμικρότατον εἶναι τοῦτο τὸ 
διάστημα: sie nennen es πυκχνώματα (Intervallverdichtungen) ued 


Ἢ Der Ueberaetzer wiirde jetzt ἐξορίζειν ἐκ τῶν μελωδημάτων ἰδ 
dem Sinne des Aristoxenischen μελωδουμένων verstehen. 
*** Plat. reap. 531 Δ. 
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halten dabei das Ohr hin, als ob sie die Intervallgrésse dem Nachbar- 
ton ablauschen wollten, da denn einige behaupten, sie hi&tten noch 
einen Unterschied des Tones, und dies sei das kleinste Intervall, nach 
welchem man messen miisse; andere aber leugnen es und sagen, sie 
klingen nun schon ganz gleich, beide aber halten das Ohr héher als 
die Vernunft.“ Dieser Stelle der Republik zufolge hat Platon fiir 
die πυκνότης ἃ. 1. fir die Musik mit den kleinen nicht diatonischen 
Intervallen keine grosse Vorliebe; er scheint derselben fast ebenso 
abgeneigt zu sein, wie dies Aristoxenus bei Plutarch von seinen Zeit- 
genossen beziiglich des enharmonischen Vierteltones sagt. 

Das im Gegensatze zu πυκνότης von Platon gebrauchte Wort 
ἀραιότης ,das weite Auseinanderstehen“, als musikalischer Terminus 
technicus Aristid. p. 14 M., hat die Bedeutung, dass die benachbarten 
Klinge Ganzton oder Halbtonintervalle bilden. Wir kénnen Platons 
Stelle nicht anders als so verstehen, dass, wibrend sich die eine Stimme 
in diatonischen Intervallen bewegte, die zweite (die Stimme des Kitha- 
risten) zu der diatonischen Musik eine enharmonische oder chroma- 
tische Musik ausftthrte, welche mit den diatonischen Klingen sym- 
phonische und antiphonische Intervalle bildeten. 


2. 

Καὶ τάχος βραδυτῆτι [sc. ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον παρεχομένους].““ 

Stallbaum sagt in seiner Dissertation S. 20: Veniamus ad illud, 
quod dicitur τάχος βραδυτῆτι παρέχεσϑαι. Quod magnopere cavendum 
est ne ad rhythmi vel numeri mutationem et vicissitudinem refera- 
mus. Nam de hac quidem in proximis demum monetur, sicuti post- 
modo videbimus. Imo pertinet illud, si quid iudicare possumus, ad 
illam ipsam densitatem et raritatem sonorum de qua modo explica- 
tum est. Etenim spissiores sicubi lyrae soni ad pueri cantum acce- 
debant, iisdem servatis numeris prorsus erat necessarium, ut illi essent 
celeriores hi tardioribus pro illorum ratione incederent gressibus. Nec 
vero mirum est, quod vel in puerili institutione eiusmodi artificia 
ostentata sunt. Coeperat enim ars musica illis temporibus vel maxime 
ad dexteritatis culusdam laudem revocari, qua ita fiebat, ut qui intra 
brevissimum tempus sonos quam maxime varios e fidibus et organis 
elicerent, 11 in illa praeter ceteros maxime excellere putarentur. 
Quorsum spectant quae narrantur apud Plutarch. de mus. T. II p. 441 
et Aristox. Harmon. elem. IT p, 53. Et pertinet huc etiam locus Pla- 
tonis legg. II p. 669 B—E ubi de ea re non sine acerba quadam 
artificium reprehensione exponitur, addita denique hac admonitione: 
ἀλλ᾽ ὑπολαβεῖν ἀναγκαῖον ὅτι τὸ τοιοῦτόν ye πολλῆς ἀγροικίας μεστὸν πᾶν, 
ὁπόσον τάχους τὲ καὶ ἀπταισίας καὶ φωνῆς ϑηριώδους σφόδρα φίλον. 

Man wird das Bedenken Stallbaums, dass im Punkte 4 die Frage 
nach dem Rhythmus noch einmal behandelt werde, dass also, wenn 
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auch der Punkt 2 vom Rhythmus handle, dass dann vom Platon 
keine gute Disposition gemacht sei, nicht abweisen kiénnen. Wenn 
aber Stallbaum aus diesem Grunde die Behauptung aufstellt, die Worte 
καὶ τάχος βραδυτῆτι seien nicht vom Rhythmus zu verstehen, sondem 
seien mit πυκνότητα μανότητι synonym, so wage ich nicht dieser Inter- 
pretation beizustimmen. Von den Stellen, welche Stallbaum zur 
Stiitzung seiner Ansicht beigezogen hat, passt, so viel ich sehe, keine 
einzige. Am augenfilligsten ist dies von der Stelle der Aristoxenischen 
Harmonik, in welcher nach Westphals*) unzweifelhaft richtiger Inter- 
pretation Aristoxenus von denjenigen seiner Vorginger spricht, welche, 
ohne auf die Praxis Rticksicht zu nehmen, lediglich ihrer Theorie 20 
Liebe eine falsche Reihenfolge der Tine in der Scala angegeben hitten. 

Vielleicht mtissen wir darauf verzichten den Unterschied zu er- 
kennen, welcher zwischen dem, was im Punkte 4 und 2 vom Rbyth- 
mus gesagt ist. Das Wichtigste ist die specielle Andeutung tber 
zwei gleichzeitige, aber rhythmisch verschiedene Stimmen, von wel- 
chen im Punkte 4 die Rede ist. Der Punkt 2 sagt nur im All 
gemeinen, dass solche Uebungen, in welchen eine langsamere Pnin- 
cipalstimme gleichzeitig mit einer schnelleren Begleitstimme vereinigt 
werde, von der frithesten musikalischen Unterweisung der athenisches 
Jugend ausgeschlossen werden miissten. 


3. 

«Καὶ ὀξύτητα βαρύτητι ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον παρεχομένους." 

Aus dem Parallelismus der Siitze geht hervor, dass das ,,Tiefe” 
der von dem Componisten gemachten Melodie, das ,,Hohe* dageges 
dem zur Melodie hinzukommenden Spiele des Kitharisten angebdrt. 
In den Problemen**) des Aristoteles finden wir die ParalleJstelle: 
dla τί τῶν χορδῶν ἡ βαρυτέρα ἀεὶ τὸ μέλος λαμβάνει“: die tiefere Saite 
gibt daher den Melodieton,: die ὔποτο Saite den Ton der κροῦδις 
d, i, den Ton der Instrumentalbegleitung an. Wenn wir behauptes, 
dass diese Stelle des Aristoteles zur Erklirung unseres dritten Ponktes 
in der Platonischen Stelle dient, so haben wir dazu die Berechtigung 
durch eine in Plutarchs Musikdialoge***) gegebeno Ausfihrung tber 
die κροῦσις. welche in der archaischen Musikperiode (bei Terpander 
und Olympos) gebriiuchlich war. I. Westphal hat bei seiner Be 
sprechung dieser Stelle zugleich den Nachweis geliefert, dass hier 
Plutareh aus den σύμμικτα συμποτικά des Aristoxenus excerpirt hat). 


“" 


*) Aristoxenus S. 284. 
**) Aristot. problem. 19, 12. 
***) Piut. de mus. 18 ff. . 
+) Westphal, Mehrstimmigkcit oder Einstimmigkeit der griech. Musik, 
Berliner philologische Wochenschrift 1884 S. 4 ff. 
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Demnach wird eine gewissenhafte Interpretation der Platonischen 
omoi den dritten der in Rede stehenden Punkte nicht anders er- 
ltren als: dem tieferen Tone der Melodie wird ein hdherer Ton der 
yverg (von dem Kitharisten) symphonisch und antiphonisch gegen- 
sergestellt. Wie die Worte symphonisch und antiphonisch zu 
kliren sind, daritber kann im Allgemeinen kein Zweifel sein. Sym- 
honisch ist emer der sogenannten symphonischen Accorde: Quarte, 
uinte, Octav oder auch Undecime (Verbindung von Quart und Octav); 
1tiphonisch ist ein Octavenaccord. So erklirt dies auch Stall- 
um 8S. 22. 

In einem Punkte kénnte man den Worten Platons eine Un- 
mauigkeit vorwerfen, dass er nimlich sagt ὀξύτητα ξύμφωνον καὶ 
πίφωνον παρεχομένους. Die in der Musik des Terpander (Olympos) 
igewandten Accorde sind theils ξύμφωνα, theils διάφωνα. — Als 
μφωνα wird von ihm τὸ διὰ τεσσάρων d. i. die Quarte genannt, 
isser dem auch als διάφωνα die Secunde (Nete synemmenon und 
iranete) und ferner die Septime (Nete synemmenon und Parhypate) 
ifgez&hlt. Hutte Platon also den musikalischen Thatsachen genauere. 
echnung tragen wollen, dann hitte er schreiben mtissen: 

καὶ ὀξύτητα βαρύτητι ξύμφωνον καὶ διάφωνον παρεχομένους. 
latt dessen lesen wir bei Platon: 
καὶ ὀξύτητα βαρύτητι ξύμφωνον καὶ ἀντίφωνον παρεχομένους. 

Das Wort ἀντίφωνον bedeutet ein Octavenintervall. Das Octaven- 
tervall ist bereits in dem Worte σύμφωνον enthalten; denn σύμ- 
ὥνον ist sowohl Quarte wie Quinte, wie auch endlich die Octave. 
at Platon den Ausdruck avt/pwvov gebraucht, dann hat er eine und 
eselbe Sache zweimal ausgedriickt. Dann hat er ferner eine ebenso 
esentliche Sache tibergangen, dass nimlich die Intervalle nicht bloss 
fmphonisch waren, sondern dass die alten Musiker fiir die Beglei- 
ing auch diaphonische Accorde kannten. Platon wiirde sich villig 
τοῦ ausgedrtickt haben, wenn er geschrieben hitte nicht .,ξύμ- 
ὥνον καὶ ἀντίφωνον “(, sondern οξύμφωνον καὶ διάφωνον“. Ich tiber- 
Sse es dem Leser, ob er annehmen will, dass Platon sich genau 
ler dass er sich ungenau ausgedriickt hat. 


Dieser Interpretation, welche Dr. Demetrios Sakellarios von 
'r tiber Musik handelnden Stelle der Platonischen Nomoi ge- 
ben hat, wird ein jeder Einsichtige beipflichten mtissen. Ambros 
sst seme Gewahrsmanner von ihr sagen: ,,Die Stelle ist nicht 
rade sehr deutlich“; ich weiss nicht, ob nach Sakellarios 
isichtiger Interpretation irgend eine andere Platonische Stelle 
atlicher sein kénnte. Fiir die musikalische Unterweisung der 
gend soll die Anwendung des heterophonen Lyra-Spieles vor 
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dem 12ten Jahre nicht zugelassen werden. Es besteht darin, 
dass vom Musikschiiler (παιδευύμενος) und Musiklehrer (χυϑαρι- 
στῆς) gleichzeitig zwei divergirende Stimmen gespielt werden: 
der Musikschiiler soll die Melodiestimme vortragen, die Stimme τοῦ 
τὴν μελῳδίαν ξυνϑέντος ποιητοῦ, ein heterophones Melos gleich- 
zcitig der unterweisende κιϑαριστής. Plato lisst unbestimmt, ob der 
Kithara-Lehrer die heterophone Begleitungsstimme im betreffenden 
Kalle selbstindig zu componiren oder ob er eine bereits existi: 
rende Stimme vorzutragen hat; dem Wortlaute nach kann 80- 
wohl das eine wie das andere verstanden werden. Es ist wolll 
méglich, dass die Begleitungsstimme jedesmal dem Kunstsinne 
des κιϑαριστής iiberlassen blieb: die Gesetze der griechisches 
Krusis mégen einfach genug gewesen sein. Und doch deutet de 
Notiz, der griechischen Semantiker, dass die jedesmalige Gesang- 
note oberhalb der Instrumentalnote stehe, darauf hin, dass nicht 
bloss die Melodiestimme, sondern auch die Instrumentalstimme 
vom Componisten durch Noten fixirt war. Nach der vorstehendez 
Stelle Platos scheint es nicht, als ob dieser an den Fall denke, 
wo der begleitende κιϑαριστής seine Stimme nach Noten spielt 

Ist somit unsere Stelle der Platonischen Nomoi nicht mise 
zuverstehen, so haben wir im Ganzen vier Stellen, welche von 
dem Vorhandensein emer nicht unisonen Instrumentalbegleitung 
reden. Die eine Stelle ist die aus Aristoxenus symikta Sympo 
tika in Plutarchs Musikdialog erhaltene. Die zweite Stelle ist 
die in Rede stehende der Platonischen Nomoi. Die dritte ist dw 
liber die zweistimmigen Accorde handelnde Stelle der Aristotelisches 
Musik-Probleme, welche mit jener Aristoxenischen wesentlich auf 
dasselbe hinauskommt, dass niimlich die Instrumentalbegleitung 
stets den héheren, die Melodiestimme den tieferen Accordklang 
iibernimmt. Auch noch andere Ntellen tiber die Zweistimmigkes 
der alten griechischen Musik sind in den Aristotelischen Musik 
Problemen enthalten: wir werden im weiteren Verlaufe auch 
diese Stellen zu interpretiren haben. Es ist also mit den Nack 
richten der griechen Musikschriftsteller tiber die Mehrstimmig 
keit durchaus nicht so schlecht bestellt, wie Ambros ἃ. a st 
nehmen: nicht bloss den Aristoxenus, sondern auch den Piste 
und Aristoteles haben wir zu den Musikquellen im eigentliches 
Sinne zu zithlen, ja Plato ist, wie schon oben bemerkt, em 
Musikquelle, die neben Aristoxenus durchaus unentbehrlich ist 

Darin aber hat der neugriechische Musikforscher sich um 
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ie Musikkunde des alten Hellas ein hohes Verdienst erworben, 
ass er diejenige Stelle Platos hervorgezogen hat, welche allein 
ber die Krusis (Begleitung) des nicht-diatonischen Melos Auf- 
‘hluss gibt. Vom Plato wird das heterophone Spiel des σπαι- 
υόμενος und des χυϑαριστής an erster Stelle mit folgenden 
Torten charakterisirt: 

»καὶ On καὶ πυχνότητα μανότητι... ξύμφωνον καὶ ἀντί- 

φῶνον παρεχομένους [Sakellarios vermuthet mit Wahr- 

scheinlichkeit ξύμφωνον καὶ διάφωνον παρεχομένους] “ 
h. ernem Melos mit enharmonischen, chromatischen Intervallen 
ler mit Intervallen des gemischten Diatonon wird in der hete- 
‘phonen Stimme ein Melos mit den Intervallen des Diatonon 
ntonon verbunden, mit anderen Worten: 

in der heterophonen Krusis wird ein diatonisches 

mit einem nicht-diatonischen Melos gleichzeitig 

verbunden. 
2wegt sich z. B. die eine Stimme in den Klangen des Enhar- 
onion, welchem die diatonische Lichanos g und die diatonische 
aranete ἃ fehlen, statt deren aber die enharmonischen Schalt- 
ne ὃ und g vorkommen, so hért man jene diatonischen Klinge 
der gleichzeitigen heterophonen Stimme, wahrend diese zu 
ἢ enharmonischen Schaltklangen 8 und g keine ande- 
ἢ Accordténe als sogenannte durchgehende Noten 
»mmen lassen kann. Auf analoge Weise wird man sich auch 
m heterophonen Vortrag der verschiedenen Chromata zu denken 
ben, ebenso auch die im κοινὸν γένος gesetzten Compositionen: 
6. eine Stimme war hier auf die constanten Klange 
2schrinkt, der gleichzeitigen heterophonen Stimme 
ianden auch die variabelen Klange zu Gebote. Die oben 
lauterten Angaben des Aristoxenus, dass der Melodiestimme die 
rite oder die Nete fehlt, dass dagegen der begleitenden Stimme 
' im Gesange nicht beriihrte Klang zu Gebote stehe, besagen 
weiterer Consequenz dasselbe wie die hier in Rede stehenden 
‘orte der Platonischen Nomoi. 

Uebrigens muss ich dem neugriechischen Forscher noch darin 
xcht geben, dass Plato, welcher im Timaus nur Scalen des 
atonon syntonon vorftihrt, beziiglich der den iibrigen Ton- 
schlechtern eigenen Klange nicht viel anders denkt, als die 
itgenossen des Aristoxenus, welche nach dessen Versicherung 
u enharmonischen Viertelton nicht gebraucht wissen wollen, 
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ja, denselben nicht einmal wahrnehmen zu konnen behanpten. 
Jedenfalls war Aristoxenus diesen uns modernen Menschen frem- 
den Kliingen nicht so abgeneigt als Plato, welcher in den Nomoi, 
wenigstens ΠΌΘΟΥ die theoretische Bestimmung dieser Kliange, sich 
lustig zu machen scheint. 


§ 13. 
Die Systeme des griechischen Melos nach der Lehre 
des Aristoxenus. 


Im Prooimion seiner ersten 18theiligen Harmonik § 17 sagt 
Aristoxenus: ,,Wenn gezeigt worden ist, auf welche Art die ur 
zusammengesetzten Intervalle mit einander zusammengesetzt wer 
den, dann sind die aus ihnen bestehenden Systeme zu behandels, 
die tibrigen nicht minder wie das vollstiindige System (σύστημε 
τέλειον), und zwar in der Weise, dass wir zeigen, wie viele usd 
welche es sind, und dass wir die aus dem verschiedenen Mege 
thos folgenden Unterschiede und wiederum bei jedem Megethos 
die Verschiedenheiten des σχῆμα, der σύνϑεσις und ϑέσις ar 
geben, dergestalt, dass bei den Melodumena Nichts, sei es Mege 
thos, sei es Schema, sei es Synthesis, (sei es Thesis), ohm 
Nachweis bleibt.‘ 

Im dreizehnten Abschnitte hatte Aristoxenus die speciell 
Darstellung der Systeme gegeben. Aber nur der Anfang diese 
Abschnittes ist handschriftlich iiberliefert. Die Spateren habe 
uns die Aristoxenische Darstellung der Systeme excerpirt, sm 
treuesten Pseudo-Euklid p. 12 Meib. Zwar scheint Pseudo-Eukll 
nicht aus einer der 18theiligen, sondern aus der 7theiligen Har 
monik des Aristoxenus geschépft zu haben; doch muss hier vel 
Aristoxenus zum Theil dieselbe Ausdrucksweise wie in der ersta® 
Harmonik gebraucht sein; denn bei Pseudo-Euklid findet mit des 
§ 39—42 der ersten Harmonik bisweilen nahezu wortliche Ueber 
elnstimmung statt. 

In seiner kurzen Uebersicht der Systeme heisst es sunschha 
dass es Systemata ametabola und emmetabola gibt. Nach dei 
Megethos werden folgende Systeme unterschieden: 

1. das Quartensystem (τὸ διὰ τεσσάρων) z. B. von der Hy 
pate hypaton bis zur Hypate meson. 

2. Das Quintensystem (ro διὰ πέντε) κ. B. vom Proslambr 
nomenos bis zur Hypate meson. 

3. Das Octavensystem (ro διὰ πασῶν) z. B. vom Proslaw §, 
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banomenos bis zur Mese. Dies ist das alte oktachordische 
Systema diezeugmenon. 

4. Das Undecimensystem (τὸ διὰ πασῶν καὶ διὰ τεσσάρων) 
vom Proslambanomenos bis zur Nete synemmenon. Bei 
Ptolemius fihrt es die Bezeichnung Hendekachordon. 

5. Das Duodecimensystem (τὸ διὰ πασῶν καὶ dia πέντε) 
vom Proslambanomenos bis zur Nete diezeugmenon. Wir 
haben dasselbe als Dodekachordon zu _ bezeichnen. 

6. Das Doppeloctavensystem (τὸ δὶς διὰ πασῶν) vom Pros- 
lambanomenos bis zur Nete hyperbolaion. 

Unter diesen Systemen gibt es zwei τέλεια συστήματα, das 
kleinere vollkommene System (ἔλαττον τέλειον σύστημα) und das 
gréssere vollkommene System (μεῖζον τέλειον σύστημα); jenes ist 
das Undecimensystem, elf Klange enthaltend, daher Hendeka- 
thordon genannt; dieses ist das Doppeloctavensystem, funfzehn 
Klinge enthaltend, daher Pentekaidekachordon genannt. 

Das Hendekachordon bezeichnet Pseudo-Euklid als to μὲν 
λαττον κατὰ συναφὴν συμφώνῳ ὁρίξεται τῷ διὰ πασῶν καὶ 
σσάρων; das Pentekaidekachordon als τὸ δὲ μεῖξον κατὰ διά- 
εὐυξιν, συμφώνῳ ὁρίξεται τῷ δὶς διὰ πασῶν. 

Durch Pseudo-Euklid p. 3, durch Alypius und andere der 
uf Aristoxenus zuriickgehenden Musiker erhalten wir Kunde von 
inem Oktokaidekachordon. Dieses System, achtzehn Klange 
nthaltend, ist eine Combination des Hendekachordes mit dem 
»ktachordischen Systema diezeugmenon, welches oberhalb des 
‘rsteren hinzugefiigt war. 

In dem Verzeichnisse des Pseudo-Euklid fehlt das hepta- 
‘hordische Systema diezeugmenon. Bei der Aristoxenischen Classi- 
ication der Systeme in συστήματα τέλεια und συστήματα ἀτελῆ 
niissen wir das Oktachordon und das Heptachordon der Klasse 
ler συστήματα ἀτελῆ zuweisen. Erst vom μέγεϑος des Hendeka- 
‘hordes an gehéren diese Systeme zu den τέλεια: das Dodeka- 
‘shordon, welches friih durch das Pentekaidekachord verdringt zu 
ein scheint, wird nicht zu den τέλεια συστήματα gerechnet. 


§ 14. 
Das Dodekachord und Hendekachord. 


Sowohl das alte heptachordische Systema synemmenon, wie 
as alte oktachordische Systema diezeugmenon ist in der Tiefe 


HK. Westrga., Theorie der griech. Harmonik ἃ. Melopiie. 8 
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durch ein Tetrachord κατὰ διάξευξιν erweitert worden: durch 
erstere Erweiterung ergab sich das Dodekachord, durch die zw 
das Hendekachord, jenes eine Duodecimen-Scala, dieses eine | 
decimen- Scala, 


Dodekachord. 
hy paten | meson diezeugmenon 
® Ὁ 
«2 ~~ mn ~ om ῳ 
3 : 3 τ S 
Ξ 2 File δ Ἐξ ἣ Ε 
“ ς3 a | « ao «Ὁ [ἢ Φ Π Γ 
cS fe s BP ese 8 & F a © 
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Altes oktachordisches System. 
Hendekachord. 
hypaton ! meson syneimmenon 
“ hd | S ἊΝ 
-- ~ | 
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S$ ¢& 2 2 & 2 ¢ ¢ 
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A H Ἢ d e f Zz u b c d 


1 Altes heptachordisches System. 


Bei Plutarch de mus. 19 heisst es in emer aus Aristoxe 

entlehnten Stelle von den Melopoioi der archaischen Periode: 

Ajhov δὲ καὶ τὸ περὶ τῶν ὑπατῶν, Ott οὐ δι᾽ ἄγνο 

ἀπείχοντο ἐν τοῖς «Ιωρίοις τοῦ τετραχύρδου τούτον᾽ an 

ἐπὶ τῶν λοιπῶν τύνω» ἐχρῶντο δηλονύτι εἰδότες" διὰ 

τὴν τοῦ ἤϑους φυλακὴν ἀφηρουν ἐπὶ τοῦ “Ιωρίου τὸ 

τιμῶντες τὸ καλὸν αὐτοῦ. 
»Bei Dorischer Melopdie enthielten sich die Alten der Hypa 
Klinge (mit Einschluss des Proslambanomenos!) aus Scheu 
das Ethos; in den iibrigen Melopdien wurden diese tiefsten Kli 
gebraucht.“ Sind mit den ,,iibrigen“ die Phryyischen und L 
schen Melopéien des Olympos gemeint? 

Eine Stelle bei Plutarch de mus. 29, wenn sie von mir ric! 

restituirt ist, lautet: 

Πολυμνάστῳ δὲ τὸν ϑ᾽ Ὑπολύδιον νῦν ὀνομαζόμενον to 

ἀνατιϑέασι καὶ τὴν ἔκλυσιν καὶ τὴν ἐκβυλὴν {καὶ τὰ σι 

uatra> πολὺ μείξω πεποιηκέναι φασὶν αὐτόν. 
Hliernach wiirde es der der zweiten Spartanischen Musikkatast 
angehirende Meister Polymnastos sein, welcher die alten 
steme viel grésser gemacht hat — durch Hinzufigung | 
fiinf tieferen Klingen das oktachordische Diezeugmenon-Sys 
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zum Dodekachorde, das heptachordische Synemmenon-System zum 
Hendekachorde —. In der That ist es von Polymnastos bei Plu- 
tarch de mus. 8° bezeugt, dass dieser ausser in Dorischer auch 
in Phrygischer und Lydischer Melopéie componirt hat. 

Auf dem Hendekachorde lassen sich zwei vollstiindige Octa- 
ven in verschiedenen Transpositionsscalen nehmen: vom Pros- 
lanbanomenos bis zur Mese die Octave ohne Vorzeichen (A moll) 


A Hede f gas, 


von der Lichanos hypaton bis zur Nete synemmenon die Octave 
mit Kinem Ὁ (ἃ moll) 
defgabe ἃ 


Ptolemiius Harm. 2, 6 sagt von dem Hendekachorde, es sei ein 
vetnua μεταβολικόν und habe weiter keinen Nutzen als den, 
lass es eine Metabole des Melos zulasse (als dass man auf dem- 
ielben von einer Transpositionsscala in eine andere — die nichst- 
rerwandte des Quintencirkels -- moduliren kénne). Dieselbe 
Jedeutung wie das Hendekachordon muss auch das Oktokaideka- 
hordon des Alypius (ὃ. 113) gehabt haben. 

Die dodekachordische Duodecimenscala wird von Plato 
nu Timius als ,,triplasische Scala“ deutlich beschrieben, wenn 
uch nicht unter der bei Pseudo-Euklid dafiir vorkommenden Be- 
ennung. Hin alter Erklirer des Timius*) sagt zwar, dass dem 
lato der Proslambanomenos noch unbekannt gewesen sei; aber 
ir diirfen schlechterdings den Worten Platos mehr Glauben als 
inem Commentator schenken; denn mit den Platonischen Zahlen- 
agaben 

1, 9, 27 
5nnen nur die Proslambanomenoi dreier continuirlich aufein- 
aderfolgender Dodekachorde gemeint seien. Ohnehin sagen ja 
ie beiden vorher aus Plutarchs Musikdialoge angefihrten Stellen, 
ass das Tetrachord hypaton, welches auch den Proslambano- 
ienos in sich einschliesst, schon in der archaischen Musikepoche 
var nicht in der Dorischen, wohl aber in der Phrygischen und 
ydischen Melopéie zur Anwendung gekommen sei, mag nun 
olymnastos oder ein anderer dies Tetrachord aufgebracht haben. 

Es ist oben 8. 77 nachgewiesen, dass das oberste der drei 

latonischen Dodekachorde unserem A moll, das mittlere unserem 


*) Plutarch psychogon. in Tim. p. 1029 B Francof. Boeckh Metra Pind. 
206. 
8 
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dmoll, das untere unserem Gmoll entspricht. Sicherlich wide 
Plato diese drei verschiedenen Transpositionsscalen dem Demi- 
urgos nicht vindicirt haben, wenn sie nicht auch in der Musik 
seiner Zeitgenossen bekannt gewesen wiiren. Freilich kannte die 
Musik der Platonischen Zeit Dodekachorde verschiedener Trans- 
positionsscalen nicht anders als in der Weise, dass die Dodeka- 
chorde nicht continuirlich an einander schlossen, sondern dass 
die Iodekachorde neben einander standen; das eine begann mit 
dem Proslambanomenos A, das andere mit dem Proslambano- 
menos d, das dritte mit dem Proslambanomenos G. 

Was wir Transpositionsscala nennen (z. B. A moll, ἃ moll, 
G moll), wird in der Sprache der griechischen Theoretiker als 
»l'onos“ bezeichnet. ass schon lange vor Vlato verschiedene 
Tonoi in der griechischen Musik angenommen wurden, erhellt 
aus der S, 114 citirten Stelle des Plutarchischen Musikdialoges, 
nach welcher Polymnastos τὸν ὑπολύδιον νῦν ὀνομαζόμενον 
τόνον“ aufgebracht haben soll. 

Aus dem Berichte des Aristoxenus fiber die Tonoi seiner 
Vorgiinger ergibt sich, dass der von lolymnastus hinzugefligte 
Tonos, welcher jetzt Hypolydios heisst, damals den Namen Tonos 
Hypodorios fihrte. 

Aristoxenus beginnt in der dritten Harm. § 18 diese seine Aus- 
einandersetzung mit den Worten: ,,Beziiglich der ‘l'onoi hat keiner 
der Friiheren gesagt, auf welche Weise sie 2u nehmen sind und 
nach welchen Gesichtspunkten ihre Anzahl zu bestimmen ist. Viel- 
mehr gleichen die Angaben der Harmoniker iber die Tonoi genau 
den verschiedenen Arten die Monatstage zu zihlen, 2. B. wenn die 
Korinther den zehnten haben, so haben die Athener den finften 
und wieder andere den achten.“ Genau wie diese verschiedenes 
Zaéhlungen der Monatstage sind die verschiedenen Ziahlungen der 
Tonoi. Die Verderbnisse der handschriftlichen Ueberlieferang 
sind von Gevaert und mir aufgedeckt und entfernt worden. Vgl 
meine Uebersetzung und Erliiuterung des Aristoxenus 8. 448—454 

Dem Aristoxenus waren sieben Tonoi tiberkommen, dieselben, 
welche Ptolemiius als die allein ffir die Praxis brauchbaren ax 
erkennt, wiihrend die von Aristoxenus zu jenen sieben Tonot 
noch ausserdem hinzugefiigten schon von seinem &lteren Zeit 
genossen Heraklides lonticus*), dem Schitler des Plato und des 


*) Heraclid. ap. Athenaeum 14, 625 D. 
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Anstoteles, bekampft wurden. In der Zeit vor Aristoxenus gab 
es nach dessen Berichte a. a. O. § 19 Theoretiker, welche eine 
Hexas, und wieder andere, welche eine Pentas der Tonoi statuirten. 


Pentas der Tonoi: 


Hexas der Tonoi: 
zu Platos Zeit bei Polymnastus 


Heptas der Tonoi: 
dem Aristoxenus 
tiberkommen 


Proslamb. 


1. Hypodorios 

2. Hypophrygios | 1. Hypophrygios 

8. Hypolydios 2. Hypodorios 1. Hypodorios 
4. Dorios 8. Dorios 2. Dorios 

5. Phrygios 4, Phrygios 3. Phrygios 
6. Lydios 5. Lydios 4. Lydios 

7. Mixolydios 6. Mixolydios 5. Mixolydios 


Wir miissen darauf aufmerksam machen, dass der tiefste 
‘lang der Platonischen Scalen, ἃ. i. der Klang G, die Bedeu- 
ung des Proslambanomenos Hypophrygios hat, dass mithin dem 
‘lato die Hexas der ΤΌΠΟΙ vorlag, von welcher bei Aristoxenus 
ie Rede ist, aber noch nicht die Heptas, dass mithin dem Plato 
er tiefe Klang F, welcher bei Aristoxenus als Proslambanomenos 
[ypodorios gilt, noch nicht bekannt sein konnte. Dergleichen 
iag jener Notiz des Timiius-Scholiasten (5. 115) zu Grunde liegen, 
ass Plato den Proslambanomenos noch nicht- gekannt habe. 

Unter der Voraussetzung, dass wir diese altere Nomenclatur, 
ach welcher der mit dem Proslambanomenos A beginnende Tonos 
cht wie bei Aristoxenus den Namén Tonos Hypolydios fihrte, 
yndern noch mit dem Namen Tonos Hypodorios bezeichnet wurde, 
ich fiir Platos Dodekachorde voraussetzen mtissen, haben wir 
latos 3 Dodekachorde das eine als Hypodorisches (in A), das 
idere als Lydisches (in d), das dritte als Hypophrygisches (in G) 
t benennen. Auf den hier folgenden dodekachordischen und hen- 
2kachordischen Scalen ist zu jedem Klange an erster Stelle die 
‘iechische Instrumentalnote hinzugeftigt. Die Instrumentalnoten 
nd jedenfalls alter als Plato. Die Entstehung der Vocalnoten 
short in die Zeit Platos. Beiderlei Noten sind S. 124. 125 an- 
geben, Sammtliche Noten der uns erhaltenen griechischen 
usikreste gehéren den Platonischen Scalen an. 

Das kann nicht ganz Zufall sein. Vielmehr ist diese That- 
iche so aufzufassen, dass die von Plato in seinem Timaus zu 
runde gelegten Tonoi die einfachsten sind, und dass auch die 
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griechischen Melopoioi sich am liebsten in diesen einfachsten 
Transpositionssealen gehalten haben. 


Platos Dodekachorde 
| des Tonos ‘ des Tonos des Tonos 


Hypodorios | —Lydios | Hypophry ios 
Nete .o. . 0.0). | e C | a ™ d ¢ 
Paranete | d « : g Zz ὃ Π 
ΞΕ | f ou boo 
Paramesos . . . h Κ e C on C 
Mese. 2. 2...) luk OC doo< g Ε 
Lichanus meson .' g Ε ΠΩ ἢ f M 
Parhypate meson [τι b Oo te ob 
Hypate meson . ec 1 aw C d sof 
Lychanos hypat. . ! ἰ ΚΕ | y F c Ε 
Parhypate hypat. °c =D: of OL B od 
Hypate hypat. 2! oH oh | e Γ A H 
Proslamb. . . . A H | d + G € 


Da Plato mit diesen Iodekachorden bekannt war, so dirfe 
wir bei ihm auch die Kenntniss des Hendekachordes derselbe! 
ΠΟΙ voraussetzen. 


Hendekachorde 
des Tonos des Tonos |! des Tonos 
Hypodorios | Lydios | Hypophrygios 


Nete synemm.. d 


΄ | g 2 e Π 

| Paranete synemm. ¢ A | f N ! b 9 
Trite xynemm. b oo ee OV . as Ow 
Mexe . . . el. w (Ὁ d “ g F 
Lichanos meson . vy OF ' 4 f +. 
Parhypate meson f oL b © | ee + 
Hypate meson. e Γ a C ' dst 
Lichanos hypat. . det :Ε ς Ε 
Parhypate hypuat. ec «1 fo ook B od 

| Hypate hypat.. H 4h e OF A H 
 Proslamb. 2. A H d set GE 


Es ist eine jetzt wohl allgemein angenommene Entdeckus 
Friedrich Bellermanns und zugleich A. Fortlages, dass die gra 
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hische Note, welche den Proslambanomenos des Tonos Lydios 
ezeichnet, der Schreibung nach unserem kleinen d, die Note fiir 
ἢ Proslambanomenos des Tonos Hypophrygios unserem grossen 
entspricht. So viel ich weiss, ist es unter allen Forschern 
wr der einzige Oscar Paul, welcher dieser weittragenden Ent- 
kung der beiden Forscher F. Bellermann und A. Fortlage nicht 
istimmen zu diirfen glaubte und noch fortwahrend dagegen 
lemisirt. 

Als das Wesentliche der Bellermann-Fortlageschen Entdeckung 
sst sich Folgendes angeben: Zur Notirung ihrer Melopdien be- 
enten sich die Griechen eines doppelten Alphabetes. Fiir die 
ocalmusik dienten die Buchstaben des seit dem Ende des Pelo- 
mnesischen Krieges in Athen gebrauchten sogenannten ionischen 
lphabetes. Fiir die Instrumentalmusik dienten die Buchstaben 
nes alte in der Solonischen Epoche bei den Dorern des Pelo- 
mnes angewandten Alphabets. ΕἿΣ das letztere zeigt sich die 
igenthiimlichkeit, dass ein und derselbe Buchstabe des Alpha- 
‘tes je in einer dreifachen Form vorkommt, um als Zeichen 
r Tonhéhe zu dienen. Erstens von links nach rechts ge. 
hrieben, genannt ,,Gramma orthon“ d. i. rechter, richtiger, 
hter, nicht modificirter Notenbuchstabe. Zweitens von unten 
ich oben geschrieben, genannt ,Gramma anestrammenon“, um- 
‘legter Notenbuchstabe. Drittens von rechts nach links ge- 
hrieben, genannt ,Gramma apestrammenon“ d. i. umgekehrter 
otenbuchstabe. 

Folgende Reihe von Instrumentalnoten umfasst eine ganze 
stave; Alypius und die iibrigen Musiker, welche die alte Noti- 
ng iiberliefern, geben genau an, um welches Intervall — um 
nen Halbton oder um einen Ganzton — die durch die Noten 
“eichneten Klange der Scala von einander abstehen. Durch 
e Zahlen 4 und 1 haben wir Halbton und Ganzton angedeutet, 
nau nach den Berichten der Musikschriftsteller; ausserdem haben 
r das jedesmalige Halbtonintervall durch eimen schwiacheren, 
8 Ganztonintervall durch einen starkeren Bogen unterhalb der 
tiken Notenreihe ausgedriickt. 

hood EwS μὶὶ Lut FAN Fur Cod Ku» 

- . NL ς. SS NS OS SS S ” 

ῃ 1 1 ῃ 1 1 1-4 

Versuchen wir in der heutigen Musik innerhalb der Scala 
nodificirter Noten (Scala ohne Vorzeichnung) eine Tonreihe 
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zu finden, in welcher genau derselbe Gegensatz beztiglich « 
Ganzténe und der Halbténe besteht, wie in der vorstehen 
antiken Scala, so kann eine solche keine andere sein, als: 

h c d e Ἢ g a h 

NN YN 4 7s YS SS YN? 

) 1 1 λ 1 1 1 \ 
Hiermit ist der Schliissel gegeben, welcher die Interpretation | 
ygesammten Grammata ortha durch unmodificirte (nicht dure 
erhéhte, nicht durch P erniedrigte) Notenbuchstaben unse 
modernen Musik erméglicht. Durch eine zweite ebenfalls hic 
geistvolle Untersuchung gelangt ΕἾ. Bellermann dahin, dass ein je 
griechische Notenbuchstabe um eine kleine oder grosse Terz tit 
ist, als die entsprechende moderne Note. Diese Verschiedenl 
zwischen antiker und moderner Klangstimmung vorausgese 
sind wir durchaus berechtigt, mit Bellermann und Fortlage 
griechischen Notenbuchstaben E durch unser c, F durch unsei 
ἱ durch unser 6 ἃ. 8. w. zu iibersetzen. 

Alypius und die iibrigen Musikschriftsteller, durch wel 
uns die griechischen Noten iiberkommen sind, haben die einzel 
Tonoi durch alle Tonstufen hindurch, vom Proslambanome 
an d.i. dem jedesmaligen tiefsten Klange (der Transpositionssc 
mit Vocalnoten und Instrumentalnoten notirt. Beim Tonos Ly: 
entspricht die Note des Proslambanomenos unserem d, beim ΤῸ 
Hypophrygios unserem G, beim Tonos Hypolydios pnserem 
Da die Ncala eines jeden Tonos mit unserer Moll-Seala (0 
Leitton) tbereinkommt, so kénnen wir nicht umhin die | 
Tonoi als A moll, d moll, G moll zu bezeichnen. 


§ 15. 
Die Doppeloctav-Scalen des Aristoxenus. 


Aristoxenus setzt, wie schon friher bemerkt, diejenige 1 
stimmung voraus, welcher unserer gleichschwebenden Temper 
entspricht, d. ἢ. die Octave besteht aus 12 Halbton-Interval 
von denen das eine stets genau so gross ist wie das an 
(also wie auf unserem Klavier). Beginnen wir also mit dem 
sten 'l'one F eine durch 12 Halbténe getheilte Octave, so erha 
wir folgende chromatische Scala: 

4 b 4 τ & & § 4 Δ ἃ 4 4 

F Fis G Gis A Ais H c cis ἃ dis ὁ f 

Ges As B des es 
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ristoxenus macht einen jeden dieser 13 Klainge zum προρλαμβα- 
μενος eines 15tonigen diazeuktischen Systems und ebenso eines 
ltonigen Synemmenon-Systems. So entstehen 13 immer ein 
albton-Intervall auseinander liegende pentekaidekachordische 
steme und ebenso viele Synemmenon-Hendekachorde, welche 
ristoxenus als die 13 verschiedenen τόνου oder Transpositions- 
alen bezeichnet und im Einzelnen durch folgende Namen von 
oander unterscheidet: 


1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 18 
KF Fis G Gis A Ais H ce cis ἃ <qdis e f 

Ges As B des es 
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1 einer Aristoxenischen Schrift ist das nicht iiberliefert. Wir 
iden es in dem Auszuge, welchen Pseudo-Kuklid aus Aristo- 
nus gemacht hat. Da heisst es: 


, Von 
1. 


Aristoxenus werden 13 Tonoi statuirt: 


Der Hypermixolydische Tonos, auch Hyperphrygisch 
genannt. . 


. Zwei Mixolydische, ein hoher und ein tiefer. 


Der Hoch-Mixolydische, wird auch Hyperiastisch ge- 
nannt, 
Der Tief-Mixolydische, auch Hyperdorisch genannt. 


. Lwei Lydische, ein Hoch-Lydischer 


und ein Tief-Lydischer, welcher auch Aeolisch ge- 
nannt wird. 


. Zwei Phrygische, ein Hoch-Phrygischer, welcher auch 


Jastisch heisst. 

Ein Tief-Phrygischer. 

Kin Dorischer. 

Zwei Hypolydische: 

Kin Hoch-Hypolydischer. 

Kin Tief-Hypolydischer, welcher auch Hypodolisch 
genannt wird. 
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11. 12. Zwei Hypophrygische, von denen der Tief-Hypophry- 
gische auch Hypoiastisch genannt wird. 
13. Hypodorisch. 

Von diesen ist der héchste der Hypermixolydische. 

Die folgenden stehen von dem héchsten bis zum tiefsten je 
um einen Halbton von einander ab. 

Die Parallel-Tonoi je um ein Trnhemitonion. 

Analog wird es sich auch mit dem Abstande der dbrigen 
Tonoi verhalten. 

Der Hypomixolydische ist eine ganze Octave héher als der 
Hypodorische.“ 

Mit anderen Worteu tiberliefert das Niimliche Aristides Quin- 
tilian: 

»yNach Aristoxenus gibt es dreizehn Tonoi, deren Proslambs- 
nomenoi in einer Octave enthalten sind, nach den Neueren ἔα 
zelin. 

Nach <Aristoxenus’ Benennung sind es folgende: 

1. Kin Mypodorischer. 

2. 3. Zwei Ilypophrygische, der eine Tiet-Hypophrygisch, 
auch Hypoiastisch genannt, der andere Hoch-IHypo- 
phrygisch. 

4. 5. Zwei Hypolydische, der eine Tief-Hypolydisch, auch 
llypoiiolisch genannt, der andere Hoch-Hypolydisch. 

6. Ein Dorischer. 

7. 8. Gwei Phrygische, der eine Tief-Phrygisch, auch lastisch 
genannt, der andere Hoch-Phrygisch. 

9. 10. Gwet Lydische, der eine Tief-Lydisch, jetzt Aculisch, 
der andere Hoch-Lydisch. 

11. 12. Zwei Mixolydische, der eine Tief- Mixolydisch, jetzt 
Hyperdorisch, der andere Hoch-Mixolydisch, jetzt 
Hy periastisch. 
13. Hypermixolydiseh, auch [yperphrygisch. 
Diesen werden von den Neueren noch hinzugeftigt: 
14. Hyperiiolisch. 
15. Hyperlydiseh. 

Ein jeder von diesen Tonvi ist um einen Halbton hoher als 
der vurausgehende; will man aber von dem héchsten Tonos 85 
beyinnen, so ist der fulgende um einen Halbton tiefer als det 
vorausgehende.“ 
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Bei Pseudo-Kuklides beginnt das Aristoxenische Verzeichniss 
es ΤΌΠΟΙ mit dem héchsten (von oben nach unten), bei Aristides 
mgekehrt mit dem tiefsten Tonos (von unten nach oben). 

Pseudo-Euklides fiihrt bloss die 13 Aristoxenisclien Tonoi auf. 

Aristides nennt auch noch die zwei von den νεώτεροι hinzu- 
fiigten Tonoi. 

Die Tabelle auf 3. 124 und 125 enthilt die 13 Aristoxe- 
schen ΤΌΠΟΙ nebst den beiden von den νεώτεροι hinzugefiigten. 


Es folgt die Uebersicht der 15 ΤΌΠΟΙ mit den Vocal- und 
istrumentalnoten des Diatonon syntonon fiir die von Alypius 
usgeftihrten oktokaidekachordischen Systeme (vgl. 8. 113), nur 
ass bei Alypius das Tetrachord synemmenon unmittelbar auf 
le Mese folgt, und sich die Paramesos und Tetrachord diezeug- 
enon an das Tetrachord synemmenon anschliesst. 
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8. 16. 


Die Tonoi in ihrer χυινωνία κατὰ τετράχορδα und in ibrer . 
praktischen Verwendung. 


Wir haben oben, den Quellen folgend, die Transpositions- 
scalen nach den chromatischen Halbténen, in welche die Octave 
F bis f zerfillt, geordnet. Manche der alten Musiker liessen, unter 
ihnen Ptolemaios, die Kreuz-Tonarten unbericksichtigt: in dem 
System der von ihnen anerkannten (b-)Tonarten kam es daher 
mehrmals vor, dass 2 benachbarte Scalen nicht um ein Halbtor,, 
sondern uw ein Ganzton-Intervall auseinander lagen (z. B. die 
Dorische, Phrygische, Lydische; die Hypodorische, Hypophrs- 
gische, Hypolydische). 


Die Ordnung in welcher die Transpositionsscalen auf ein- 
ander folyten, war also entweder durch Halbton- oder Ganzton- 
Intervalle bestinnmt. Man kannte uber noch eine andere Art der 
Anordnung, welche man die xara τετράχορδα κοινωνία nannte 
und welche genau dasselbe war wie unsere Anordnung der Scalen 
nach dem Qintencirkel. Aristid. p. 25: γίνονται δὲ αὐτῶν (sec. τῶν 
toven) καὶ κατὰ τετράχορδα κοινωνίαι. of μὲν γὰρ ἡμιτονίῳ 
ἀλλήλων ὑπερέχουσιν, of δὲ τόνῳ, of δὲ τοῖς τούτων μείζοσι 
διαστήμασιν, ὥστε συμβαίνειν τὰς τοῦ κοιλοτέρου (des tieferen 
τόνος) μέσας ὑπάτας γίνεσϑαι τοῦ ὀξυτέρου ἢ ἀνάπαλιν, καὶ κατὰ 
τὰς ἑξὴς ὑμοίως. Υμὶ. Bryenn. p. 181 ff. 


Die Proslambanomenoi zweier in einer ,,letrachord-Gemeit- 
schaft“ (κατὰ τετραχορδα κοινωνία) stehenden Scalen liegen ein 
Quarten-Intervall auseinander. ,,Die Mese der einen dieser beiden 
Scalen bildet zugleich die Hypate meson der um eine Quarte 
hdher stehenden Scala.“ Beispiel: der Ton c u ist die Mese der 
Hypolydischen Scala und zugleich die Hypate meson der um eine 
Quarte héher stehenden Lydischen Ncala. 


Warum ist hier die Mese und mcht der Proslambanomenos 
genanunt? Auch sonst finden wir immer die Mese vor dem Pros 
lambanomenos bevorzugt. Erinnern wir uns daran, dass man, 
wenn eine Melodie nach alter Weise in der Dorischen Octaves- 
gattung ausgefiihrt wurde, den Proslambanomenos mit den Tones 
hypaton unbenutzt liess 8.114. Die Bevorzugung zeigt sich auch 
darin, dass der Erfinder der Vocal-Noten den Mesai der Trans 
positionssealen die unveriinderten Buchstaben des neueren Alpha- 
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ets angewiesen hat. (Ks wird angemessen sein, dass auch wir 
ir die im Folgenden anzufiihrenden Mesai der verschiedenen 
ranspositionsscalen diese ihre Vocal-Noten herbeiziehen.) Dies 
id Anderes, was erst spiter angefiihrt werden kann, weist darauf 
n, dass die Mese des Systema pentekaidekachordon derjenige 
m war, welcher die Function der Tonica hatte; der Pros- 
mbanomenos ist die untere, die Nete hyperbolaion die obere 
‘av der Tonica: die Mese als mittlere Tonica ist ein Ton, 
‘cher nothwendig vorhanden sein muss, ihre beiden Octaven 
rden haufig weggelassen. Wir kénnen demnach die Mese des 
Osseren diazeuktischen Systems schlechthin als die Tonica der 
Jesmaligen unserem Moll ensprechenden Scala bezeichnen. 


Ist die Mese die Tonica, so ist die bei der κοινωνία κατὰ 
τράχορδα neben ihr in Betracht kommende Hypate meson als 
rjenige Ton zu fassen, welcher die Function der Unterquart 
t. Wir k6énnen nun jenen von Aristides iiberlieferten Satz 
lgendermassen in Worte fassen: 


Von zwei in der χοινωνία κατὰ τετράχορδα stehenden Scalen 
; die Tonica der einen zugleich die Unterquart der anderen. 
ithin ist die antike χοινωνία κατὰ τετράχορδα dasselbe, wie 
r moderne Quinten-Cirkel. Wir sagen Quinten-Cirkel, weil 
ir dabei an Tonica und Ober-Quinte denken, thatsichlich aber 
;es ganz dasselbe, ob wir Ober-Quinte oder Unter-Quarte 
gen, denn das eine wie das andere ist die Ober-Dominante der 
mica. 


Mese Hypate hypat. 
b ρ ἃ. 1. Tonica d. i. Unter-Quarte 
A bb | Hyperdorisch es H.......... by 
St - 
b by? | Dorisch b M.......... £Q 
Ρ “-πττπτππ 
yb | Hypodorisch fF Qi......... c — tiefere ΠΝ 
bp? || | Hyperphrygisch f T.......... ce M hohere} octave 
tri 
ee 
bP | Phrygisch ec M.......... σφ 
a ~~ . 
bb | Hypophrygisch 5. ) d 7 tiefere | Pore! 
Ὁ Hyperlydisch 5 π.-Ὁτνννννν ἃ 1 hdhere} octave 
pb: Lydisch ct re a C 


| Hypolydisch RC tee eae 07 
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Mese Hypate hypat. 
d.i. Tonica d. i. Unter-Quarte 
|| Hypolydisch & Ο..ἀ{νννννον 69 Ἵ 
‘tists 
__ 
ἥ | Hyperiastisch © Le.sesccaee hoO . 
ἐξ Π Tastisch h O.......... fis X 
Ce 
4 | | Hypoiastisch fis X ........0. cis rf tiefere Doppel- 
ἢ | Hyperiiolisch fia A.......... cis K h&here) Ctare 
tat | Aeolisch Gis Κα... νιον gis T 
ee 
ΤΩ 1 Hypoiiolisch gis T.......... dis V 


Bezeichnen wir die jedesmaligen Proslambanomenoi, 80 lis 
sich die dem Quinten-Cirkel folgende Ordnung der Transposition 
scalen folgendermassen darstellen: 


Hyper- Hyper- Hyper- 
dor. phryg. lyd. 
925? bp e iP bm 
[9 δ ΡἘΡΕ »᾿» ee 
Dor. Hy po- Phryg. Hypo- Lyd. Hypo 
dor. phryg. lyd. 
Hyperiast. nin 
Pine eee ree ee 
Tust. Hypo- Aeol. κῃ 


iast. Rol. 


Die Griechen haben also 12 Transpositionssealen von 691 
zu 5 Kreuzen, eine jede aus einer Doppeloctave bestehend: ! 
die Tonarten mit 4 7, 2, 3 Kreuzen kommen je zwei Sead 
mit verschiedenen Nawen vor, die eine in einer tieferen, die andi 
in einer hoheren Octavenlage. Die ?-Scalen, zu denen wir auek' 
Scalen ohne Vorzeichen rechnen miissen (vgl. das hier fir die D 
tonik zweimal angewandte γράμμα ἀνεστραμμένον), werden dw 
die Namen Dorisch, Phrygisch, Lydisch und deren Zusamm 
setzung mit Hyper und Hypo bezeichnet; die Kreuz-Scalea 
gleicher Weise durch die Namen lastisch und Aeoliseh. U 
zwar bezeichnet in der spiiteren Terminologie, von der wir } 
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die Silbe Hyper und Hypo dem‘Namen Tonos vorangesetzt 
ejenige Transpositionsscala, welche ihm dem Quinten-(Quar- 
‘ket nach zunachst hegt: zu efner P-Tonart vorangesetzt be- 
t das ,,Hypo“ die Tonart, welche in’ ihrem -Vorzeichen 1 ν᾿ 

- hat, das , Hyper“ die Tonart, welche ‘t P mehr hat, — in 
2UZ - Tonarten natiirlioh umgekehrt. Die zwischen Dorisch 


rygisch ΓΞ Ξ und a liegénde Tonart (FF) b heisst Hypo. 
in der tiefern, Hyperphrygisch in der hohern Doppeloctave; 


die szwischen Phrygisch und‘ Lydisch, zwischen Iastisch . 
olisch liegende Tonayt. φ ° " 


I. Β- Tonarten. 


De es-moll [PE b-moll [PPP "tot 


perdorisch Dorisch a Hypodorisch . 
. . . ᾿ 
ΞΕΞΞΞ Hohereg a : Tieferes ᾿ 
i _ f-moll a c-moll -g-moll . 
erphrygisch Phrygisch Hypophrygisch 
»-—— Hodheres Cy: —— ᾿ΕΩῶ)-- - ἊΝ 
ΞΞΞΞ Tokers [9?}——. a-moll ES a-moll | 
perlydisch : ‘Lydisch | Hypolydisch 


I]. Kreuz-Tonarten. - 


— Ow ᾿ | Tieferes 
— e-moll [95 -α-- h-moll fis-moll 
periastisch - lastisch . - Hypoiastisch 
ἘΞ yore | [OE είναι 
perdolisch Aeolisch | Hy podolisch 


_Sinne der Alten, die.von der κοινωνία κατὰ τετράχορδα 
wiirden wir kurzweg sagen: Mit ,,.Hypo“ kennz&chnen wir 
eine Quarte tiefere, , mit Hyper“ die um eine Quarte 


Tonart — tiefer oder hdher als diejenige, welcher jenes 
sraefigirt wird. Die Tonoi-Verzeichnisse bei’ Alypiis und 
STPHAL, Theorie der griech. Harmonik u. Melopdie. 9. 
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Gaudentius sind so geordnet, dass auf jede Tonart die 2u 
gehérende Hypo- und Hyper-Tonart folgt: ' 
Lydisch, Hypolydigch, Hyperlydisch, 
Aeolisch, Hypoiolisch, Hyperiiolisch, 
Phrygisch, Hypophrygisch, Hyperphrygisch, 
lastisch, Hypoiastisch, Hyperiastisch, ἮΝ 
Dorisch, Hypodorisch, Hyperdorisch:. - . 
. Die die Grundlage bildenden Tonarten (ohne Hypd and Hyper) 8 
dabei chromatisch naclr der Retherfolge der Halbténe, die ihre Pr 
lambanomenoi bilden, geordnet: von der H6he naclt der Tief 


Πδβυςλαμβανόμενος 
a 
ς Ὁ F § ¢ ° 


Ξ 8 ὃ 3 
Deere ΞΕ 
Mit der vorhin ausyeftihrten Ordnung der Transpositio 
“scalen nach dem Quintencirkel (der xara τετράχορδα ποινῶν 
steht die praktische Anwendung derselben uf Zusammenha 
Der in der Kaiserzeit lebende Aristoxencer, aus dessen uns ni 
mehr erhaltenem Werke die meisten der uns vorjiegenden Musi: 
mehr oder minder genau compilirt und excerpirt haben, hatte 
seinem Abschnitt von der Melopoie den Gebrauch- der Trans 
sitionsscalen nach den verschiedenen Gattungen der Musik 
geyeben. Nur einer der Compilatoren, der Anonymus I fin., 
uns diese Stelle iiberliefert und sein dtrftiges- Excerpt ert 
verade hierdurch fitr uns cine hohe Wichtigkeit*). Ausserdem 
ein Theil dieser Darstellung in den’ Commentar des Porphy: 
zu Ptolemiius p. 382 tibergegangen. Die an der ersten St 
unterschiedenen Gattungen der Musik sind folgende: _ 


*) Anonym. § 2x: Ἡ Φρύγιος. ἁρμονία πρωτεύει ἐν τοῖς éuwvere 
ὀργάνοις" μάρτυρες of πρῶτοι εὑρεταὶ Magovag καὶ ὝἼαγνις καὶ Ὄλυμπο, 
Φρύγες. Of ὑδραῦλοι πότοις τούτοις τοῖς τρόποις κέχρηνται οἴπερ alesis, 
Ὕπερλυδιον, Ὑπεριάστιον, Μύδιον, Φρύγιον, Ὑπολύδιον, Ὑποφρύγιον. 
δὲ κιϑαρωδοὶ τέτρασι τούτοις ἁρμοξόνται" ῬὙπεριαστίῳ, οδίῳ, " wl 
Ἰαστίῳ: Of δὲ αὐληταὶ ἕπτά" “Ὑπεραιαλίῳ, Ὑπεριαστίῳ, Ὑποϊοδίῳ, Avi 
Φρυγίῳ, ᾿Ιαστίω, Ὑποφρυγίω. Οἱ τοῖς ὀρχηστικοὶς προρφρήκοντες pera 
ἑπτὰ τούτοις yoorrar’ Ὑπερδφρίῳ, Avdiw, Φρυγίῳ, Jogi, ‘Txolvdle, Ἢ 
φρυγίῳ, Ὑποδωρίο. Im Anfange ‘der Stelle ist-von den-e@y διὰ παθῶν 
Rede; im zweiten Satze lisst sich zn dem Neutrum "Ὑπερλύδιον kagm ett 
anderes als εἶδος ergiinzen. Daher erklirt sich Bellermanm Anmerkung 
dieser Stelle p. 39—45, in welcher die Uctavengattungen besproches werd 
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‘I. Die Cpmponisten orchestischer Musik (zu ‘der auch die 
lyrischen und .dramatischen Chorgesiinge gehoren) Wwandten dié 
Scala ohne Vorzeicher und simmtliche D-Scalen an, so ” jedoch, dass, 
wen eine dieser Scalen zugleich in einer tieferen und héheren 
Octavenlage vorkam (Hypodorisch F-moll und Hypetphrygisch 
f-moll; Hypophrygiseh G-nioll und Hyperlydisch ‘g- moll), sie 
ron: beiden nur die tiefere gebrauchten. Fir jeden’ τόνος ge- 


brauckrten sie beide Systeme: das pentekaidekachordische und das — 


rendekaidekaghordische System, welches létztere in der unteren 
Halfte dieselbe ‘Transpositionsstate wie das erstere enthie}t, in 
jer oberen aber - “die darguf folgende Transpositionsstufe des 
Quintencirkels, welche “in ihrem Vorzeichey Km D mehr hat. 
Ob auch bei der: Mixolydischen Scala dieses hendekachordische 
Synemmenon- System angewandt wurde, kann fraglich erscheinen. 


1. Mixolydisch (Hy perdorisch): 


e . 
7D | es Bf ges as b ces des es fes ges as 
6>|es f ges as b ces des es ‘f ges as b ces des es 


. _ 2.“Dorisch, | 
ΟΡ ΓΒ... des-es ἢ és as b cee des es 
5p|B c des es f Bes ‘as b ὁ des es f ges as ἢ 


| nr: ) H y podorisch. 

5D Ἕ be as b c des es “f ges 88" 
. 40 : BF g as Ὁ ὁ des es f g as bc des es ἢ 
| 4. Phrygisch. | 
4p\|chd es f g as Ὁ c des es f . 
3Die ἃ es f g as bc ἃ es f g as Ὁ 6 


5.. Hy pophrygisch. 


3p|Gha be ἃ es f gi as Ὁ ὁ 

27 1@ a bc des f g.a b ο ἃ es Ἔ g 
oe 6.. Lydisch. . 

2)|Dfe f..g°a bc ἃ es ἢ δ᾽ 

1: 2ιἅιν οἴ gabcdefgabdbed 


. | Hypolydisch. 


a bed . 
ahecedefga 


° Auf diese Scalen und Téne war die Orchestik beschrinkt, die 


Creuzscalen waren von ihr simmtlich ausgeschlossen. ° Auch Ptole- 
Φ 93 
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miius, welcher in Gegensatz zu Aristoxenus nur die τόνοι 
Alten“ geben’ will, schliesst die Kreuz-Tonarten von s¢ 
System der τόνου aus. Und da miissen wir denn den Sats 
" stellen, dass die. orchestische Musik, ἃ. h. der Chorges 
von allen Zweigen der Musik das eigentliche Erbsttick de! 
griechischen Zeit, der von der Zeit des, Aeschylus und Pind 
das Schicksal - hatte, immer mehr und mehr in seiner Beder 
beschrinkt zu werden , und dem namentlich in der nachari 
nischen Zeit keine Gelegenheit zu weiterer Entwickelung ge 
war,-dass gerade dieser sich auch spaterhin ip seinen Scale: 
die der alten Zeit beschrinkt und die Kreuz-Tonarten von 
fern gehalten hat, die vielmehr in den Zweigen Eingang fa 
welche auch noch in der spiterer Zeit eine weitere Entwick: 
erfuhren. ” 

1. Die’"Auleten gebranchten sieben τόνοι, nimlich a 
der Scala ohne Vorzeichen die Scalen von 4 bis 3 P und 
3 Kreuzen. 


1. Phrygisch ~~, 
bc dés £3 f 


sbichd es f a8 
f uw b oc ἃ ef g as be 


3b[e d es 


g 
g 
2. Hy pophrygisch. 
d 
d 


3b|G ha ἢ ec ο ἢ g as Ὁ 6  @ , 

2b|@ahe e f g a bedest g’ 
. 3. Lydisch.. 

2bidbe f g.abedef g - 

rbidef gabcdefgabee ἃ 


4. Hypolydisch. 
efgabe ἃ. 
e f g a ᾿" c def g a 
5. Hy periastisch oder Hoch-Mixolydjsch, 
e tf g a hede ἢ g a , 
ig e fis βιὰ Β α ἃ ὁ fs Καὶ Βα ἅ ὁ 
0. Tastisch. 


Ἢ fe ἃ ὁ fis g a hh ὁ de 
| H cis -d e fis g a h cis d.e fis g a he 


1. Hyperiiolisch. 
5 fi fs te a h cis ἃ ec fis g ἃ Ν᾽ 
34 fis gis a h cis ἃ ec fils gis ἃ h c ἃ 6 @ 


= . ὰ 


‘ . _ ᾿ 
410. Die Tonoi in ihrer κοινωνζα κατὰ τετράχορδα p. in ihrer prakt. Verwend. [33 
- « e ν 


Im obern Theile des Hendekachord-Systems des Phrygischen | 
'onos ‘stand dew Auleten, wie wir sehen, auch och eine Scala 
iit 4 ἢ zu. Gebate. — Ausser den Tonoi der Auleten fihft unsere 
uelle auch die Tonoi der Hydrauleten auf, Componisten fir ein erst 
. der. alexandrinischen Zeit aufgekommenes Instrument, welches ° 
_der Kaiserzeit sehr beliebt wurde. Es sind hier. die Trans- 
ysitionsscalen dieselben, wie die fiinf ersten der Auleten (vom 
hrygischen bis incl. dem Hyperiastischen); ausserdem wandten 
e Hydrauleten auch novh die hohere Octave des Hypophrygi- 
hen, das sogenannte ‘Hyperlydische, an*), | 

Ill. Die Kitharoden bedienten sich der 3., 4., 5., 8. der 
1 den Auleten gebriuchlichen Scalen mit AusSchliss det fibrigen, 
so von Lydisch bis Jastisch, ἃ h. der Scalen von Einem ? (oder 
ie wir richtiger mit Beriicksichtigung des Hendekachord-Systemes 
5 Lydischen Tonos sagen miissen, von zwei ἢ bis zu zwei Kreu- 
nm), Porphyrius, gibt in einer falschen Erklarung zu einer Stelle. 
22 Ptolemius, in welcher dieser von. den Octavengattungen, aber 
icht von den Transpositionsscalen “der Kitharoden gesprochen 
atte, die Notiz (p. 332): Εἰδέκαι δὲ καὶ τοῦτδ᾽ ὅτε of κιϑαρῳ- 
ol τέτρασι τόνοις ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον ἐχρῶντο, τῷ Ὑπολυδίῳ, 
ᾧ Ἰαστίῳ, τῷ Alodia καὶ (Ὑ)περιαατίῳ, wahrend unser Ano- 
ymus sagt: of δὲ κιϑαρῳδοὶ τέτρασι τούτοις" ἁρμόξονται" .Ὑπερ- 
πστίῳ, Avdia, Ὑπολυδίῳ. Ἰαστίῳ; sie hat also Avdim, wo wir 
ny Porphyrius Aiohio lesen, Hs* kann keine Frage sein, dass 
MOAIQ] nur ein Schreibfebler fir AYAIQI ist. ; 

Wir bemerken, dass sich aus dem hier besprochenen Ge- 
rauch der Tonarten in den .einzelnen Zweigen der Musik eine. 
dnung der Scalen ergibt, welche véllig dieselbe ist, wie die 

*) Die ὑδραυλίς, ein mit einer Claviatur versehenes, unserer Orgel ver-- 
indtes Instrument (Athen. 4, 174;. Vitruv. 10, 13; Hero Spirit. p. 227) 
rd bald auf Archimed (Fertuil. de: an, 14, de spect. 10; Claud. de conf. 
ul. Theod. 315), bald auf den Alexandriner Ktesibius zurtickgeftihrt, einen’ 
itgenossen des Ptolemiius Euergetes I, 241-221 (Aristox. ap. Athen 1. 1., 
ttmann in den Abhdl. der. Berl. Akad. 1811, S. 169), der mit seiner Frau 
‘ ersten Concerte. auf diesem Instrumente gab. Es kam bald sehr in Auf- 
Qme und ‘stand besonders unter den rdmischen Kaisern in grossem. An- 
ten (Vitruv. 1. 1.; Sueton.. Nero 4, 54; Ael. Lamprid. 27). Die kei dem 
onymus de mus. erhaltenen Angaben iiber den Gebrauch der ΤΌΠΟΙ in 
1 einzelnen Kunstzweigen, unter denen,dem Spiele auf der Hydraulis die 


te Stelle eingeréumt ist, gehdren sicherlich erst der nachristoxenischen 
it an. Nichts desto weniger sind sie von der gréssten Wichtigkeit. 


. 
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Ordnung unseres Quintencirkels: die Hydrauleten gehen von 3! 
bis zu 1 Kreuz,: die Kitharoden von 1 ἢ bis τι 2 Kreuzen, di 
Auleten ‘von 3 ἢ bis zu'3 Kreuzen, die Orchestiker von 6 ἢ bi 
zur @cala ohne Vorzeichen.: Wir kénnen also sagen: wenn aud 
‘nicht ‘die Theorie.des Aristoxenus, so geht doch die Praxis von 
Quintencifkel aus — in der That ist er so sehr im Wesen de 
Musik begriindet, dass es unerklirltch sein wilrde, wenn die grie 
chische nicht der-Ordnung des Quintencirkels folgte. Es ist die 
zugleich der Beweis fiir die Richtigkeit der Mittheitungen, welch 
" unsere Quelle tiber den Gebrauch der Transpositionsscalen enthilt 
Darin liegt auch die Garantie, dass die griechischen Noten durel 
I, Bellermann ‘und Fortlage richtig gedeutet sind. 

Die Tabelle auf δὶ 135 gibt cine Uebersicht tiber die An 
wendung der Toni. . 

Nur zwei ‘Tonoi kommen, wie diese Tabelle zeigt, in alle 
Aweigen der Musik vor, ig, Chorgesang, in den Monodien, de 
Kitharoden und-in der Musjk der Auleten und Hydrauleten: die 
sind der Lydische und Hypolydische: Diese beiden stellen sid 
also als die hiitfigsten und vulyiirsten heraus. Damit stimm 
_ iiberein,. dass die Musiktabecllen der Alten die Lydische up 
llypolydische voranstellen, oder dass, wenn sie nur eine einzig 
Scala vorfiihren, diese eine die Lydische ist. Wir haben obe 
schon darauf aufmerksam gemacht, dass simmtliche erhaltes 
Masikreste der Alten Lydisch’ gesetzt sind. Von den sechs Ses 
len, durch welche Aristides eine Erklirung der Harmonien ὧδ 
. Platonischen Staates gibt, ist eine in dem Hypolydischen, ὧν 
fiinf anderen sind in dem Lydisclen Tonos gehalten. Vgl. unte 
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Uebersieht der griechischen ‘Transpositionescalen . 


‘ oder Tonoi.* . 


.Φ - - i pe 
Ξ τ: 
αν προ μόκω σε: τατος der gleichachwebeniden. 
Γ ᾿ ‘emperatuf 
᾿ nach dem Quintencirkel geordect. ῳ 
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Ξ Dasu drei Transpositionsscalen in - 
ἃ | hoherer Octave. ᾿ 
Per Hypermixolydisch, Hyper- 
ΕΞ nya Bi 


$e ΕΞ Ge Hyperiolisch . 2... .. Aulepk 
IL a2 — 
g3- : 
ΣᾺ g-Hyporlydiech νον νον. Hydrnulotik 
᾿ 


. 136 V. Die Octavengattungen und die thetische Onomasie. τ 


Funttes Capitel. ΠΕΣ 


Die Octavengattungen (Harmonien) 
und die Ton-Scalen thetisclier Onomasie. 


- τς 817. | 
Die σχήματα oder εἴδη tov διὰ πασῶν. οι, 

.Auf dem’ Doppeloctaven-Systeme sind der Lehre des “Ari 
stoxenus zufolge 7 verschiedene Schemata oder Eide der Octave 
enthalten, einé’ jede mit einem besonderen von einem der grie- 
chischen Volkerstimme oder ihrer | kleinasiatischen Nachbar- 
vélker entlehnten Namen: Mixolydisch, Lydisch, Phrygisch, Do 

. risch Ὁ. 8. w.; die verschiedenen Schemata der Octave unterscheiden 
sich von éinander durch die verschiedene Reihénfolge, in welcher 
die zu einer Octave gehérenden 2 Halbténe und 5 Ganztone sich 
an einander schliessen. Die Theoretiker der Aristoxenischen Schule . 
veben diese 7 Octaven-Schemata von der- Hypate hypaton bis 

mr Nete hyperbolaion in folgender Weise an: 


re Ce nT ee eee 5... .... 


hypaton meson ° diezeug. h bol. 
Φ cm, “-τ a, 
a 8 do κα, Fr 4 8 Ξ 2 ἢ 3 3 : 3 
ῳ »» Ὥ 
(pe Se é Sa ἃ ὁ ἃ κε δὲ 
1. Mixolyd. H ec ἃ ὁ f gy 5 ἢ 
2, Lydisch " ec dee if gy ai ih ὁ 
, 4 ° 
3. Phrygisch ° ἱϊὀ ὁ ἣν a heed 
: 4 
4. Dorisch ° e f pg a h α ἃ 98 
, 4 4 " 
᾿ δ. HBypolydiach f g a h ὃ ἃ ὁ 
4 * αὶ 
6. Hypophrygisch Pid y a h ec dee ἢ g 
4 ᾿ς κα 
7. Hypodorisch . ‘w h ce ἃ ὁ fig 8 
4 4 


Dies sind, wie Aristoxenus sagt (zweite Harm. § 104), ἄν 
verschiedenen σχήματα oder εἴδη τῶν τοῦ διὰ πασῶν; d. i. die ve | 
schiedenen Formen oder Arten der’ Octaven-Scale. In unsere. 
moderneu Musik besteht zwischen der Moll- und der Dur-Seals 
eine solche Verschiedenheit der Octaven-Gattung. In uneeret 
Dur-Scala folgen beim Absteigen folgende Intervalle aufeinander: 
Halbton, Ganzton, Ganzton, Ganzton, Halbton, Ganzton, Gaz 


, . g 1%. Die σχήματα oder εἴδη τοῦ διὰ πασῶν. εν 187 
on; in, unserer Moll-Scala steigen die. Intervalle in folgender Ord- 
ug abwarts: -Ganzton, Ganzton, Halbton, Ganztgn, Ganzton, 
lalbton,-Ganzton. In den sogenannten Modi ecclesiastici ‘oder 
urchenténen, die den friiheren Jahrhunderten -unserer’ christlich- 
iodernen Musik. so gelaufig waren und auch noch heut zu Tage 
in und wieder zur-Anwendung kommen, bieten sich dieselben 
ten der Anordnung von Ganz- und Halbtguen , wie in den alt- > 
riechischen Octavengattungen. 


νυ 


Uebersicht der griechen Octavengattungen und der mittelalterli¢hen 
-Kirchentine fir die Transpositionsscala ohne Vorzeichen. 


e 
εὐ Schlusston . 
e Ny 
‘a 
.. > a ° 
a 7 “ 2 
° ee” ° . = . ay ; 3 a 
Antike re es ᾧ 3 3 
. ᾿ 5 Ἡ & be a . 2 7 
Nomentlatur: - og ‘3 v 3 oS oS, 
; . 2°26 ᾿ a - | Ae 
22 3° 2 & 3 ¢g 32 
° oo ἵν . Ὁ p> i 4 3 
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Mit unseren Kirchenténen sind die verschiedenen σχήματα τῶν 
ἰὰ πασῶν, oder wie Plato und die Aelteren sagen, die verschie- 
ehen ἁρμονίαι des griechischen Melos, im Allgemeinen identisch. 

Ausser diesen sieben Benennungen von Octavengattungen-- 
λ0 68. noch andere, 2. . Ionisch oder Iastisch als gleichbedeu- 
nd mit Hypophrygisch — Aéolisch als gleichbedeutend mit 
ypodorisch. Pseudo-Kuklides p. 16- sagt von der siebenten Ὁ 
ttavengattung ἐκαλεῖτο δὲ κοινὸν καὶ Aoxgrorl «καὶ Ὑποδώριον. 
'r urspriingliche Sinn muss hier wohl gewesen’ Β61η: κοινὸν 
> Δοκριστὶ καὶ “Ὑποδωρίου, ἃ. i. der Lokrischen und Hypo- 
ischen Harmonie gemeinsam. Plato gebraucht’ noch andere 
nennungen, vgl. unten. - ᾿ 

Bei Aristides p. 18 hetsst es von den εἴδη τ τῶν τοῦ διὰ πασῶν. 
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wit καὶ ἀρχὰς of παλαιοὶ τῶν. ἠϑῶν éxcdovy, wonach dig ( 
vengattungen bei den .Alten als die Fundamente der ethisc 
Wirkung, welche die Musik anszuiiben im Stande ist, angese 
wurden, Aristides hatte lier, wie aus p. 22 hervorgeht, be: 
ders den Plato im Auge, der in der Republik die verschiede 
Harmonien.nach dieser ihrer ethischen ‘Wirkung erértert. 
Im. Allgemeinea,sagt Plato Laches p. 188: - 
ἁρμονίαν καλλίστην ἡρμοσμένος οὐ λύραν | οὐδὲ παιὶ 
ὄργανᾳ, ἀλλὰ τῷ ὄντι ξὴν, ἡρμοσμένος [οὐ] αὐτὸς αἱ 
τὸν βίον or μφῶνον" τοῖς λόγοις πρὸς τὰ ἔργα, ἅτε 
“Ἕωριστί, ἀλλ᾽ οὐκ Ἰαστί, ofouct δὲ σὐδὲ Φρυγιστὶ c 
Δυδιστί, aaa? ἥπερ μύνη ᾿Ελληνική ἐστιν ἁρμονία, 
Mit Ausnahme der .Dorischen Iurmonie erscheinen, ihm 
tibrigen als ungriechisch, als barbarisch. 
Sind die griecghischen Octavengattunaen (Harmonien) et 
Analoges wie tnsere Kirchenténe oder wie unser modernes 
und moll, so muss auch fiir jede griechische Octavengattung | 
Tunica vorausgesetzt werden. Die Fugetion der Tonica + 
deutlich in einem Problem des Aristoteles beschrieben. ° Dies 
von Helmholtz unwiderleglich nachgewiesen: Was,dort von 
Mese gesagt wird, kann nur vor einem Klange gelten, wel 
die Function’ der, Tunica hat. Helmholtz bezieht dies auf 
Mese des pentekaidekachordischen Sygtemes, des grisseren ot'ot 
τέλειον. Stellt dieses System den Tonos Hypolydios dar, so Υ 
die Mese duych den Klang a gebildet; ‘stellt es den Tanos Ly 
dar, so ist es der Klang d, welcher als Mese gilt. Das sind 
jedesmaligen Mesai der Dorischen Vctaven, ᾿ Daher. Yehrt | 
manns musikalisches Lexikon, die alte griechische Musik ἢ 
sich stets in def Dorischen Octavengattung bewegt. Dann wi 
also die yriechische Musik keine andere als nur die Dows 
-Ilarmonie gekannt haben. Plato bezeichnet zwar die δωριστί 
ἁρμονίαν καλλίστην, stellt sie iiber die  ἐαστέ, λυδιστέ, φρυγι 
nennt die δωριστί die einzige ‘hellenische Harmonie; jedenf 
war also die δωριστί die vornehméste unter allen griechisc 
Harmonien. Aber in seinem Werke vom Staate widmet P 
den iibrigen Harmonien eine ausfihrliche Erérterung ihres Et 
“um darzythun, aus welchem Grunde sie in dem Idealstaate 
Nokrates fiir, die Jugenderzichung .ausgeschlossen- sein soll 
ausser der δωριστί gesteht erehier namentlich auch der pguy 
eine bedingte Zulissigkeit zu; dem Plato, sagt Plutarchs Mao 
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ialog bei der Erléuterung ΠΡῸΣ Stale der Platonischen Re- 
iblik, war es wohlbekannt, dass 2. B. in der Tragédie ausser 
tr ϑωριστί auch die ἀνδιστί und fact’ angewandt wird, Plut. 
Mus. 17 καὶ περὶ τῆς ἰάδος, ἠπίστατο γὰρ ὅτι ἡ τραγῳδία 
vty τῇ μελοποίᾳ κέχρηται: Damit ist fir die griechische Musik | 
e Thatsache gesichert, diss nicht bfoss die Dorische, sondern 
ich’ die. ibrigen Octavengattungen. zur Anwendung kamen, etwa 
ie in der christlichen modernen Musik ausser der Dur- auch’ die 
olltonart, in der Musik der Kirchenténe ausser dem Dorischen 
ch der Phrygische, Aeolische und Jonische. Wie es bei uns 
ne Tonica der Moll- und eine Tonica , der Durtonart. gibt, wie 
m den Kirchenténen ein jeder seine besondere Toénica- hat, so ~ 
onte von den-alten griechischen Harmonien unmdglich die Do- 
sche die einzige sein, welche ihre Toni¢a hatte, vielmehr musste 
uch eine _Phrygische, eine Lydische Tonica vorhanden sain — 
ich die φρυγιστί, die λυδιστί musste ‘ebensogut wie die 'δωριστί 
ne eigene als Toriica fungirende Mese haben. Riemanns Lehre, 
ass bei den alten Griechen die Melopdie stets die Dorische war, 
sst sich mit den tiberlieferteh Thatsaclfen nicht vereinigen.’ 

Die -Bedeutung,. welche Plato der Dorischen Harmonié vor 
Hen iibrigen Harmonien beilegte, dergestalt, dass er die Doristi Ὁ 
llein als Hellenische gelten lassen wollte, diese hohe Bedeutung 
urde ihr auch von ‘den Anderen merkamnt. Bei den alten Musik- 
leoretikern Griechenlands:ward daher.die Dorische Harmonie ge-- 
issermassen als Mustertonart den tibrigen Harmonien cu Grunde 
legt. Wollte man die Klinge. der tbrigen Harmonien bezeich- 
Ἢ, 80 tibersetzte manesie gleichsam ins Dorische, man gab an, 
elche Stelle der betreffende Klang haben. wiirde fir den Fall, 
iss er einer Dorischen Melopdie angehire, dass er Dorische 
689 (‘lonica), dass er Dorische Hypate meson (Toniea), oder 
send ein anderer Klang der Doristi sei. 


Transpositionsscala (Tonos) ohne Vorzeichnung. 


, “Ἰωρία νήτη diet. . e Dor. Oberquinte, Oberdominante 
“Ιῳρία παρανήτη dist. ἃ Dor. Oberquarte . . 
εἸωρία τρίτη διξξ. ce Dor. Oberterz, Mediante - ᾿ 
“]ωρία παράμεσας h Dor. Obersecunde 
«Ἰωρία μέση ° a Dor. Prime, Tonica 
“ἸΙωρία λιχανὸς μέσ. g Dor. Untérsecunde .--" 

“«Ιωρέα παρυπάτη μέσ» ἢ Dor.. Unterterz 
“Ιωρία ὑπάτη μέσ. é€ Dor. Unterquarte, Oberdominante. 
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. poie gab nach Ptolemiius cine Darstellung der δύναμεις und de ‘ 


Bezeichnete man die Klange sq, dass man die harmonische 
Function angab, welche sie als Kliinge der Dorischen Octaven- 
gattung hatten, durch’ die Klangnamen μέση, ὑπάτη u. 8. w., 
wobei der Zusatz δωρία gewohnilich ausgelassen wurde, so nannte. 
man dies die dynamische Klangbezeichnung ,,cav pOdyyev ὀνο- 
μασία κατὰ δύναμιν“, wié wir aus Ptolemiius‘ wissen. S. unten. 
Die griechischen Musikthedretiker wenden in ihfer Einleitungen 
zur Warmonik, wo sie ther Intervalle und Systeme im Allgemeinen 
spreehen,, stets die dynamische Onomasie an. Der Klang a in 
der Scala ohne Vorzeichen wurde schlechtweg . μέση genannt 
wenn es nicht darauf ankam eine bestimmte Art der Melopiie — 


zu bezeiehnen.- 
Redeten aber die alten Theoretiker von bestimmten Melopoien. ; 


von Phrygischen, Lydischen Melopdien τι. 8. w., so benannten sie 
den -Klang nach der harmonischen Function, die ey in der Phry-. 
gischen, Lydischen Octavengattung als Tanice, Dominante u. 8. w. 
hatte, indem sfe zu den Tonnamen μέση, ὑλάτη - .dfe Ausdriicke 
φρυγία, λυδία u.s. w. hinzusetzten. War die in-der Transposi- 
tiotisscala ohne Vorzeichen geschriebene Composition eine Phry- 
gische Melopiie, so bildete der Klang g die Tonica,- genannt 

φρυγία μέση; bei einer Lydischen Melopiie bildete der Klang f 
die Tonica, genannt Avd{a μέση. Wir erfahren dies aus Ptole 
miius, welcher uns iiberliefert, dass diese Art der Klangbezeich- 
nung, welche den Klang nach seiner Function in der Octs- 
vengattung,,welcher er angehért, bezeichnet, im Gegensatse 
zur ὀνομασία κατὰ δύναμιν den Namen ὀνομασία κατὰ ϑέσιν fibre. 
Schon die erste Auflage meiner gricchischen Harmonik und Melc- 


ϑέσεις fir die Transpositionsscala ohne Vorzeichen; mit den Aus 
driicken δυνάμεις und ϑέσεις bezeichnet Ptolemiius die Klang 
namen der dynamischen und thesischen Onomasie. - 8 
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προζλαμβ. 


So glaubte ich in der ersten Auflage das Ergebnias,der in 
Ptolemiiechen Harmenik 2, 5 ff. ther die gegebene Dar- 
Jung der -dynamischen und thetischen Onomasie in klirzester* 
τὰ skizzirt zu haben, und muss dies-auch filr dje gegenwiir- , 
: Auflage aufrecht erhalten. 


818. - ᾿ 
. Die sioben σύστηματα τοῦ δὲς διὰ πασῶν 
bei Ptoleméue Harm. 2, δ ff. 


Ptolemius will keine anderen Tonoi als nur jene gelten lassen, 
che Aristoxenns bereits vorgefunden hatte; das waren dje-— 
gen, welclfe nach der gleichzeitig von Fr. Bellermann und 
Fortlage gemechten Entdechung mit Ricksicht auf die .grie- 
sche Notenschrift unseren modernen b-Scalen elnechliesslich 
Transpositjonsscala ohne Vorzetthnung entsprechen. Alle 
νοῦ Aristoxenus~hinzugefitgten Tonoi, also namentlich die 
aren #Scalen entsprecheriden, verwarf Ptolemius als unniitz; 
4 die beiden von dén’ yecirego: in der. nacharietoxenischen 
che hinzugefiigten. Jeden der sieben Tonoi fubrt Ptolemius 
1den dynamischen nod nach den thetischen Klangnamen des 


.Ὁ. 
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Doppeloctavensystemes aus. J. Wallis, der erste und bishe 
vive Herausgeber der Ptolemiischen Harmonik, hat dem di 
namischen und thetischen Scaler be handelnden Abschnitte ak 
grosse Sorgfalt augewandt., nach 11 Handsehritten hat ὁ 
Text der Tabellen voéllig sichergestellt, so dass hier kaun 
hedeutende Einzelheiten nachzutragen sein miéchten. 

Von den neueren Forschern war vor muir zuerst Fr. Beller 
auf diesen Gegenstand eingegangen. Im Anonymus “sagt er 


* Géorg- et δύναμις quid apud musices scriptores significent, 8 


forte lectorum non statin meminerit, breviter exponam. Nomi 
hypate hypaton, lichano meson, pgramese, ceteris gradue 
tunymodo, quos in scalis singuli soni obtinent, sife ration 
primarium ‘systematis sonum sive proglambanomenos not 
non ipsa per se spectata tensio, quam veteres scribendo “qu 
ut nos nostris, ita suis notis musicis indicare poterant, log 
tumeir non aliter, nisi ut illis intervallorum nominibus Ὡς 
fiodorum, Phrygi, Lydii, ceterorum adiicerent. Itaque ut 
plices, corti alicuius systematis ratione rion habita, sor 
tensiones significarent, unius Dori modi nominibys utebanta 
ditis vocibus κατὰ Oéoiv, sive παρὰ ϑέσιν, sive ϑέσει; « 
oppositae sunt voces xara δύναμιν, παρὰ δύναμιν, δυνάμει. 
solum systematis graduin, omissa tensionis ratione, ind 


“Euclid. p. 22: Ζύναμις δέ ἐστὶ τάξις φϑόγγου ἐν συδτήματι 


enim postrema duo verba e-codd. Barociano et Lipsiensi ad 
sunt), δι᾿ ἧς γνωρίξημεν TO φϑόγγων ἕκαστον. Est igitu 
ὑπάτη μέσων κατὰ ϑέσιν sunus des, tensione sola consid 
contra παρυπάτη μέσων ι]ωρίου est idem illud des, sed 
tenus est. sexfus sonus Dorii modi; ita παρυπάτη μέσων: Papi 
sive sextus sonus Hypolydii κατὰ δύναμιν, est ὑπάτη μέσων 
Peo, sive sonus c. Kem Ptolem. libro II ¢. 5 sie ex; 


“τοὺς ὁὲ τοῦ τῷ ὄντι τελείου " καὶ dle διὰ πασῶν συστή 


φϑύγγους Sy πεντεκαίδεκα συνισταμένους (non enim duoder 
sonos statuit esse Ptolemaeux, quippe qui tetrachordum ovs 
Φ . 4 a 4 4. a 4 ἐ 
vor expunxerit) — ποτὲ μὲν παρὰ αὐτὴν τὴν ϑέσιν. τὸ ὀξι 
- , . ᾷ 4 , 
ἁπλῶς ἢ βαρύτεροι; ὀνομάξομεν. ποτὲ δὲ παρὰ τὴν δύναμιν « 
τὸ πρός τι πῶς ἔχον. -- Manuel Bryenn. lib. Tc. 4: ὅν 
ταὐτὸ O° εἰπεῖν, tH. ἐν ὀργάνῳ ᾿ἐκφωνήσει καὶ τάξει. ΑἹ 
ϑέσινν idem fere esse, quod τάσιν», und- Euclid. p. 3: φϑόγ) 
.- - 4 ’ » ~ a ° ’ 3. «we 
εἰσι τῇ μὲν τάσει ἄπειροι" τῇ δὲ δυνάμει καϑ ἔχαστον 
dexcoxta. Aristid. Quint. p. 12: ὁμόφωνοϊ δὲ (ῳφϑύγγοι ε 


e 
e 
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οἴτινες δύναμιν μὲν ἀλλοίαν φωνῆς. τάσιν δὲ ἴσην ἐπέχουσιν -- 
et χυΐ᾿ δαὶ latine vertit Martianus Capella lib. IX sect. 947 
(pag. 85 Meib.): Oud~aPror,equi vocis quidem aliam significatio- 
nem gerunt, eundem tamen impetum ‘servant. Ceterum compa- 
rari huic’ veteruim usul potest contrarius ile hodiérnus, quo notis 
nostri © duri modi, quae sonos κατὰ ϑέσιν proprie significant, 
ad sonos κατὰ δύναμιν siguificantes utimur. Melodias enim bucci- 
nis et nonnullis aljis instrumentis canendas notis modi C. duri 
eribere κατὰ δύναμιν solemus; illa vero aliis eas κατὰ ϑέσιν 
ranunt tensionibus, quae praescriptis verbis: Trembe in D, Cla- 
tnetti in B, aliis indicantur. 


᾿ Damit ‘glaubt F. Bellermann die Stelle: der Ptolemiischen 


Harm. 2, 5 erlautert. χὰ haben: . 

᾿Ἐκλαμβανομένου γὰρ τοῦ διὰ πασῶν κατὰ τοὺς μεταξύ πως 
‘ov τελείου συστήματος τύπους, tout” ἔστι, τοὺς ἀπὸ τῆς τῇ 
gee τῶν μέσων. ὑπάτης ἐπὶ τὴν νήτην διεξευγμένων". (ἕνεκα. 
οὐ τὴν φωνὴν ἐμφιλοχώρως ἀναστρέφεσϑαι καὶ καταγίγνεσϑαι 
ϊερὶ τὰς- μέσας μάλιστα μελῳδίας, ὀλιγάκις ἐπὶ τὰς. ἄκρας ἐκ- 
ἰαίνουσαν., διὰ τὸ "τῆς παρὰ τὸ μέτρον χαλάσεως ἢ κατατάσεως. 
πίπονον καὶ βεβιασμένον)" ἡ μὲν τοῦ Μιξολυδίου μέση (0), κατὰ 
ἣν δύναμιν, ἐφαρμόξετάι τῷ τόπῳ τῆς παρανήτης τῶν διεξεῦγ- 
ιένων (0), tv’ 6 τόνος τὸ πρῶτον εἶδος ἐν τῷ προκειμένῳ ποιήσῃ 
wy διὰ πασῶν: ἡ δὲ τοῦ “υδίου (a) τῷ τόπῳ τῆς τρίτης TOY. 
λεξευγμένων (ὦ), κατὰ τὸ δεύτερον εἶδορ᾽ ἡ δὲ τοῦ Φρυγίου (g) 
'@ τόπῳ τῆς παρὰμέσης (5), κατὰ τὸ τρίτον εἶδος" ἡ δὲ τοῦ 
Δωρίου (f), τῷ τόπῳ τῆς μέσης (Ὁ), ποιοῦσα τὸ τέταρρον Mai 
ἰέσον εἶδος τοῦ διὰ πασῶν᾽ ἡ δὲ τοῦ. Ὑπολυδίου (e) τῷ τόπῳ᾽ 
ἧς λιπανοῦ τῶν μέσων (es), κατὰ τὸ πέμπτον εἶδος" ἡ δὲ τοῦ 
[γοφρυγίου (ay, τῷ τόπῳ τῇ παρυπάτης τῶν μέσων (des), κἀτὰ 
0 ἔχτον εἶδος" ἡ δὲ τοῦ ὙὙποδωρίου (0) τῷ τόπῳ τῆς τῶν μέσων 
rng ©) κατὰ τὸ ἕβδομον εἶδος"). ᾿ς 

*, Hierauf lisst F. Bellermann in seinem Anonymus ΙΝ fir die Ptole- 
iiigshon δυνάμεις und ϑέσεις von ihm entworfene Tabelle folgen. Es ist 
ie umstehende Tabelle. Nur mussten’ hier die Ptolemitischen Klinge auf 
eselbe Benennuug ‘wie bei Wallis gebracht werden: Denn Bellermdnn’ 
lber driickt im Anonymus den dynamischen Proslambanomenos des Tonos 
y podorios durch E, in einém spiateren Werke durch F aus. 


e 
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Zu dieser Bellermann’schen Tabelle fiigt Dr. Sakellarios hinzu: 

»Wer die Anmerkung in Bellermanns Anonymus p. 10 liest, 
der wird glauben miissen, die thetische und dynamische Onomasie 
sel eine lingst allgemein bekannte Nomenclatur der alten Musiker, 
welche Bellermann an dieser Stelle ktirzlich dem Leser in Er- 
imerung bringen wolle. Weshalb der verdiente Forscher sich in 
lieser Weise ausdriicken mag, liisst sich schwer begreifen. Schon 
lie von ihm gebrauchte Mehrzahl ‘apud musicos scriptores’ wird 
uffallen miissen. Ist es doch von allen alten Musikschriftstellern 
ur der einzige Ptolemaus, von welchem der Unterschied der 
"hesis und Dynamis behandelt wird. In den der Anmerkung vor- 
usgehenden Worten Bellermanns wird zwar Ptolemaeus lib. II, 
ap. 11 citirt, aber kein Wort sagt Bellermann von den sieben 
‘abellen der Theseis und Dynameis, welchen Ptolemius jene 
Vorte als Hinleitung vorausschickt —; kein Wort auch von den 
4 kanonia der sieben τόνοι ἀπὸ νήτης und ἀπὸ μέσης, welche 
tolemaius im 15. Cap. des II. Buches gegeben hat, und welche 
ei einer Interpretation jener sieben Tabellen unméglich ausser 
\cht gelassen werden kénnen —; kein Wort auch von der Er- 
ilérung, welche J. Wallis, der erste und bis jetzt einzige Heraus- 
‘eber der ptolemaischen Harmonik, von der thetischen und dyna- 
nischen Qnomasie und den hierauf beziiglichen sieben Tabellen 
m 11. Cap. des II. und den 14 Tabellen im 15. Cap. desselben 
3uches gegeben hat. Es erweckt Alles den Anschein, als ob 
ler verdiente Forscher F. Bellermann, welcher den von ihm 
lerausgegebenen Anonymus de musica mit so vielen gelehrten 
ind niitzlichen Anmerkungen begleitet hat, gerade auf die Ptole- 
hiischen Theseis und Dynameis als minder wichtig nicht dieselbe 
irindlichkeit verwandt habe. Denn wie wire es méglich, dass ein 
© scharfsinniger Mann wie Εἰ, Bellermann die Tabellen des Pto- 
*maus griindlich studirt, dabei aber nicht gesehen haben sollte, 
48s uus ihnen etwas ganz Anderes sich ergibt, als was Beller- 
lann den Ptolemius iiber die thetische und dynamische Ono- 
'4gie sagen lisst? Wie wire es ferner modglich, dass Beller- 
ann die von Wallis in der Ptolemiusausgabe hinzugefiigten 
Nmerkungen griindlich durchgenommen, aber dabei nicht gesehen 
iben sollte, dass der Herausgeber des Ptolemaus von der Thesis 
id Dynamis eine ganz andere Erklarung gegeben hat als diejenige, 
‘leche Bellermann den Lesern des Anonymus vorfihrt? Hiatte 
sich nicht wenigstens verlohnt, dem Leser nicht vorzuenthalten, 


R. Wasteua., Theorie der griech. Harmonik ἃ. Melopdie. 10 
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dass J. Wallis tiber die thetische Onomasie eine durchaus 
abweichende Auffassung aufgestellt hat? F. Bellermann begr 
sich damit, aus der Harmonik des Ptolemius das 11. Capitel 
Tl. Buches mitzutheilen. Dort sagt Ptolemiius, dass die dy 
mische Mese des Mixolydischen Tonos dem ‘topos’ nach mit 
Paranete diezeugmenon des Mixolydischen Diapason stimme, 
die dynamische Mese des Lydischen Tonos mit der Trite diezeug 
non..., — die dynamische Mese des Hypophrygischen Tonos 
der Parhypate meson des Hypophrygischen Diapason. Bei der 
Wallis gegebenen Erklarung der Thesis findet die von Ptolen 
verlangte Uebereinstimmung des dynamischen‘mit dem betreffe: 
thetischen Klange auf’s allergenaueste statt. Nach der Be 
mannschen Tabelle der Theseis, wenn in derselben die griechia 
Noten auf gleiche Weise mit Wallis in moderne Noten umschric 
werden, besteht die dynamische Mese des Hypophrygischen Τὶ 
in dem Klange fis, die thetische Hypate aber, die nach Pi 
mius Forderung mit jenem dynamischen Klange beziglich 
“τόπος᾽ stimmen soll (᾿ ἁρμόξεται᾽, besteht nach Bellerm 
Auffassung in dem Klange f. Nach Bellermann wiirde I 
mus den Ausdruck ἀρμόξεσθαι von zwei Klingen gebraue 
deren einer ein Halbtonintervall héher als der andere ist. 
den grossen Mathematiker und Akustiker Ptolemius fir fi 
hilt, dass er von den beiden um einen Halbton differirer 
Kliingen f und fis den Ausdruck ‘aguofeofac’ gebrauchen 1 
der wird aus den 14 kanonia im 15. Cap. des HI. Buches 
Ptolemiiischen Harmonik sich tiberzeugen kénnen*), dass j 
Ausdruck ‘aguoterae’ nicht anders als von der genauen Iden 
der beiderseitigen Kliinge zu verstehen ist.“ 

yNoch ein anderes iiusseres Indicium ist gegen die Be 
mann sche Deutung der Ptolemiiischen Onomasie geltend zu mac 
Auf welche Weise — so fragen wir — liisst sich bei der Be 
mann'schen Deutung erkliren, dass Ptolemiius im Tonos Hi 
lydios, Hypophrygios, Hypodorios die dynamische Nete hy 
bolaion zuyleich als dynamische Proslambanomenos bezeich 
Und dass er im Tonos Phrygios, Iydios und Mixolydios 
dynamischen Proslambanomenos zugleich den Namen Nete hy 
bolaion gibt? Dem alten Erkliirer Wallis ist diese doppelte 
zeichnuny der drei héchsten und der drei tiefsten Dynameis in 


*) Kin Auszug aus Ptol. harm. 2, 15 ist in dem Vorworte dieses B 
S. XVII tf. enthalten. 
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genannten ΤΌΠΟΙ durchaus erklarlich. Wie aber wiirde verstiindlich 
Bellermann diese héchst eigenthiimliche Thatsache erkliren? Am 
wahrscheinlichsten ist es, dass dem Herausgeber des Anonymus 
die Thatsache von der zweifachen Benennung der drei héchsten 
und tiefsten Dynameis des Tonos Hypodorios, Hypophrygios, 
Hypolydios, Phrygios, Lydios, Mixolydios gar nicht zur Kenntniss 
gekommen ist, da er den sieben Tabellen im 11. Cap. des II. Buches 
der Ptolemiischen Harmonik schwerlich ein griindliches Studium 
gewidmet haben kann.“ 

So weit Herr Dr. Demetrios Sakellarios in seiner dem Herrn 
Prof. O. Paul gewidmeten Promotionsschrift: ,,Die musikalische 
Jugendbildung im griechischen Alterthume nebst einer Revision 
der Ptolemaischen Onomasia kata Thesin und kata Dynamin.“ 
Athen, Verl. P. Ὁ. Sakellarios 1885. Aus Bellermanns Tabelle 
im Anonymus p. 10 ist ersichtlich, dass nach Bellermanns Auf- 
fassung die Klange z. B. einer Dorischen Melopdie 

kata Thesin benannt seien, wenn die Dorische Melopiie 
im Tonos Dorios geschrieben ist; 

ist sie dagegen in irgend einer anderen Transpositions- 
scala, 2. B. in der Lydischen, Fhrygischen, Mixolydischen, 
gesetzt, so ist dies die Onomasie. kata Dynamin Phrgyiu, 
Lydiu, Mixolydiu. 

Den soeben mitgetheilten Auseinandersetzungen des Herrn 
Dr. Sakellarios, welche auch in die neue von B. Sokolowsky be- 
sorgte Ausgabe der Ambros’schen Musikgeschichte aufgenommen 
sind, bin ich im Stande in allen Stiicken beizupflichten. Schon 
in der 1863 erschienenen ersten Auflage meiner griechischen Har- 
mMonik und Melopdie hatte ich eine Darstellung der Ptolemiischen 
Qnomasie der Klinge gegeben, welche zu denselben Resultaten 
Wie Johannes Wallis gelangt war. Ich habe die dort von mir 
gegebene Tabelle, welche meine Auffassung der Ptolemiischen 
Onomasie im Gegensatze zu F. Bellermann erlauterte, oben auf 
δι 141 wiederholt. 

Gegen diese meine Auffassung wandten sich A. Zieglers 
»Untersuchungen auf dem Gebiete der Musik der Griechen: tiber 
die ὀνομασία κατὰ ϑέσιν des Ptolemaeus“, Programm des Gymna- 
siums zu Lissa 1866. Unbedingt miisse an Bellermanns Auf- 
fassung der Ptolemiéischen Onomasie festgehalten werden; die 
von mir gegebene Interpretation der Stelle sei véllig verfehlt, 


verfehlt auch die neue Lehre, die auf Grund meiner Interpre- 
10* 


148 V. Die Octavengattungen und die thetische Onomasie. 


tation von mir aufgestellt sei, dass nimlich die griechischen 
Tonarten (Harmoniegattungen) entweder in der Tonica oder ia 
der 'Ierz oder in der Quinte schliessen konnten. Nach Ziegler 
ist dies ,,eine volistiindig neue Lehre, die zunichst den Schein 
erweckt, als sei die mittelaltrige Lehre von den authentischea 
und plagalischen Tonarten in einer noch grésseren Ausdelnung 
durch Hinzufiigung ganz neuer, weder in der alten noch in 
der neuen Musik bisher bekannter Terztonarten anf ds 
Alterthum tibertrayen worden.“ In diesen Worten meines Gegners 
zeigt sich dessen giinzliche Unbekanntschaft mit den Cadenszea 
unserer christlichen Kirchenténe, von denen in den Musiktheories 
gelehrt wird, dass sie theils vollkommene, theils unvollkommene 
Schliisse haben und dass im letzteren Falle die Oberstimme auf dw 
Terzlage oder auf die Quintlage des tonischen Dreiklanges ausgeht. 
In der ilteren christlichen Musik sind sogar die Terzenschltiss 
noch hiiufiger als die Quintenschltisse, und auch heute noe 
spielen sie im deutschen Volksliede eine nicht unbedeutende 
Rolle. Im Vorworte dieses Buches sind die unvollkommenes 
Schlitsse der Kirchenténe im Vergleich mit den Terzen- un 
Quintenschliissen der griechischen Tonarten eingehend besproches 
Wiire es mur vergonnt gewesen, diesen Vergleich zwischen antiker 
und christlicher Musik schon frither ziehen zu kénnen, so wilrde 
dies, denke ich, die beste Entgeygnung auf die Angriffe Ziegles 
und seiner Anhiinger gewesen sein. 

Uebrigens darf ich meinem Gegner Ziegler zugestehen, dats 
wenn man lediglich die zur Erliuterung der Thesis dienends. 
Textesworte des Ptolemiius ins Auge fasst, dass dann bei ἀξ 
von mir gegebenen Interpretation nicht Alles gehdrig erledig 
zu sein scheinen kénnte. Ptolemiius ist zwar ein durchaus klere 
Schriftsteller, aber das Verstiindniss gerade unserer Stelle wité 
dadurch erschwert, dass [’tolemiius die thetische Onomasie sl 
die seinen Lesern bekannte voraussetzt und dass er mit Hale 
der thetixchen Onomasie seinen Lesern die dynamische Onomest 
erliutern will. Iiitte Ptolemiius das umgekehrte Verfahren a 
yeschlagen, hitte er die dynamische Onomasie als die allgemem 
bekannte vorausyesetzt und von dieser aus die thetische Onomas® 
erlautern wollen, dann wiirde vermuthlich seine Darstellung ver 
stiindlicher gewesen sein, es wiirde alsdann von seiner Seite nici 


der Hinzufiigung der mit Akribie ausgefiihrten Tabellen bedurk | 


haben. Ohne diese Tabellen, von denen der Herausgeber Johannes 
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Wallis ein volles Verstindniss besass, ware der Ptolemiaische 
Worttext, welcher ohnehin nur als Einleitung zu den Tabellen 
dienen soll, von den Missdeutungen der. Bellermannschen Inter- 
pretation niemals zu befreien gewesen. Gerade die Tabellen des 
Ptolemaus, in denen dieser die dynamische und thetische Ono- 
masie fiir jeden der 7 ΤΌΠΟΙ ausfiihrt, sind die Hauptsache, ohne 
deren sorgfaltige Beachtung ein richtiges Verstindniss dieser an 
sich schon gar nicht leichten Theorie unméglich ist. Mein Gegner 
F, Ziegler, welcher nun einmal an der Bellermannschen Inter- 
pretation festgehalten wissen wollte, konnte nicht anders, als 
dass er gleich Bellermann die von Ptolemius aufgestellten Tabellen 
unbeachtet liess; er desavouirt diese Tabellen, als angeblich durch 
den Herausgeber oder gar den Drucker in wunderlicher Weise 
verunstaltet. In meimer Uebersetzung und Erlauterung des Ari- 
stoxenus S. 369 habe ich die Ausgabe des Wallisius gegen diese 
Vorwiirfe Zieglers zu rechtfertigen gesucht. 


§ 19. 


Die Ptolemaischen Verzeichnisse der dynamisch-thetischen 
Scalen nach Dr. Sakellarios. 


Die im Folgenden durch gesperrte Schrift ausgezeiclinete 
Namen sind diejenigen, welche Ptolemiaus als constante Klange 
(ἐστῶτες) bezeichnet (vgl. oben S. 58). 

Ptoleméus legt seinen Soalen nicht das Syntonon diatonon 
(unsere moderne Diatonik), sondern eine Stimmung zu Grunde, 
in welcher das nicht-diatonische Intervall 27:28 vorkommt (vgl. 
oben 8. 96). Der Vereinfachung wegen sind im Folgenden die 
Scalen des Ptolemaus auf die reine Diatonik zuriickgefiihrt. 

Den griechischen Klangbenennungen ist eine fiinffache Ueber- 
setzung in modernen Notenbuchstaben beigegeben: zwei Kolumnen 
auf der linken, drei Kolumnen auf der rechten Seite. 

Die erste und die zweite Kolumne mit den Ueberschriften: 
»Nach der Scala ohne Vorzeichnung“ und ,,Nach der Scala mit 
Kinem b“ repriisentiren die erste den Tonos Hypolydios (zu 
Platos Zeit noch Hypodorios genannt) und den Tonos Lydios 
‘vgl. oben S. 118). In diesen beiden Scalen sind die von Ari- 
itides tiberlieferten sechs Harmonien der Platonischen Republik 
seschrieben. Ausserdem sind alle uns tiberkommenen Melodie- 
esate der griechischen Musik im Tonos Lydios gehalten. Wir 
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haben iiberhaupt keine griechische Melodie, welche in einem 
anderen Tonos geschrieben wire. Auch der Dorische Hymnos 
auf die Muse und auf Helios von Dionysios und Mesomedes (aus 
der Zeit des Ptolemius) stehen im Tonos Lydios. 

Die finfte Kolumne mit der Ueberschrift ,, Nach Westphal, 
Gevaert und C. Lang“ stellt diejenigen modernen Noten dar, 
welche nach Bellermann und Fortlage dem jedesmaligen Tonos 
des Ptolemiius entsprechen wiirden. Zuerst gab die szweite Auf- 
lage der griechischen Harmonik von Westphal die Ptolemiisches 
Tabellen in dieser Uebertragung; von dort aus sind sie in Gevaert 
Ilistoire et Théorie de la Musique l’antiquité, I. (1875), vorher 
schon in Carl Langs Ueberblick fiber die griechische Harmonik 
(1872) heriibergenommen. 

Da Ptolemiius sich nachweislich einen Irrthum hat zu Schulden 
kominen lassen — die Dorische Octavengattung wird keineswegs 
immer im Tonos Dorios geschrieben, sondern auch, sogar «von 
seinen Zeitgenossen Dionysios und Mesomedes — im Tonos Lydios, 
so hat die fiinfte und letzte Kolumne (nach Westphal, Gevaert 
und C. Lang) keineswegs eine praktische Bedeutung flr die Mush 
der Griechen. Es wirde am passendsten sein, wenn jede def 
sieben Ptolemiiischen Tabellen in sieben verschiedenen Trapr 
positionsscalen iibertragen wire, wie bereits Forkel bemerkt um . 
wie dies durch Oscar Paul in neun und vierzig Tabellen richtig 
ausyefiihrt ist. . 

Die dritte Kolumne der Notenbuchstaben mit der Ueber 
schritt ,, Thetisch-dynamische Kliinge nach Wallis“ enthalt & 
von dem Herausgeber der Ptolemiischen Harmonik in den Ast 
tationes hinzugetiigten Notenscalen, aus dem Tenorschltissel ἃ 
unsere allgemein bekannten Notenbuchstaben tbertragen. 

Die vierte Kolumne mit der Ueberschrift ,, Eyles Stile, 
Burney, Chapell, v. Jan“ repriisentirt die Art und Weise, τὴ 
die griechischen Klangnamen von Burney jibertragen sind. Die 
selbe riihrt von Eyles Stiles*) her, welcher auf diese Weise ἄμ 
Scalen seines Vorgingers Wallis zu verbessern vermeinte. 

Die jedem der acht Tonoi gleichnamige Octavengattang 
ist durch fettere Schrift der zu ihr gehérigen acht Klange ¢& 
kennzeichnet. 


*) Vgl. iiber ihn die oben angefiihrte Abhandlung des Herrn Dr. De 
metrios Sakellarios. 
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§ 20. 

Die Ptolemiiischen Theseis in threr Bedeutung als Obert8ne, 

Von den Ptolemiischen Tabellen, welche in dem Voraee 
gehenden vorgefihrt sind, sagt Zieglers Abhandlung 8. 14: ,fie 
Heben allerdings, oberfiichlich and fGchtig betrachtet, den Ar 
sehein, als xei eine specilisch thetische Benennang zur Anwew 
dung gebracht, als svien z. B, ouf der Mixolydischen Tafel die 
μέση unl παραμέσῃ des σύστημα ἀμετάβυλον, die sich um eines 
Ganzton unterscheiden, der ὑπάτῃ und xaguxdty μέσων x. ὃ. pike 
λυδίου gleichgestellt, welche sich nur um einen Halbton unter 
scheiden, Es ist mir wegen der dusserst klaren und conciss 
Ausdruckeweise des Ptvlemiius selr wabhrscheinlich, dass eum 
Original- Manuscript, vielleicht such die auf uns gekommese 
Codices noch, diese Tabellen in einer Weise dargestellt μοῦσα, 
die gar keinen Zweifel iiber die Ptolemiische Auffassung zulies, 
und dass nur der ziemlich grobe und ungeschickte Druck der 
Tabellen in den Wallis'xelien Ausgaben sowohl vom Jahre 1682 


~ 
ἢ 
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als auch von 1699 durch an sich ganz unbedeuteride Ungenauig- 
keiten jene missverstandliche Auffassung verschuldet habe.“ 

Dem habe ich in der Uebersetzung und Erlauterung des 
Aristoxenus ὃ. 279 folgendes entgegnet: ,,Kin jeder, der sich auf 
alte Drucke versteht, weiss, dass mein Gegner durch die angeb- 
liche ‘Grobheit und Ungeschicktheit’(') der Oxforder Drucke seine 
Umanderung des Textes nicht motiviren durfte. Er musste sich 
auf die Notiz des Herausgebers verlassen, dass er die Varianten- 
Discrepanz der 11 von ihm zu Rathe gezogenen Handschriften 
mitgetheilt habe, dass z. B. neben τετράχορδον die Lesart διὰ 
τεσσάρων vorkomme, dass er in der Tabelle des Ζώριος τόνος 
dem τετράχορδον, fiir welches er sich als die ihm besser schei- 
nende Lesart entscheidet (ich hatte mich fiir διὰ τεσσάρων ent- 
schieden) noch die Zusitze ὑπάτων διεξευγμένων hinzugefiigt 
habe, was ziemlich verkehrt und iiberfliissig ist. So kénnen wir 
uns wohl gestatten, die oben rechts in der Columne von Wallis 
gesetzte Lesart ‘tergazyoodov’ gegen die zweite dem Herausgeber 
nicht zusagende Lesart ‘dua τεσσάρων᾽ umzutauschen.“ Aber um 
dergleichen Kleinigkeiten handelt es sich bei meinem Gegner nicht. 
An Stelle der im Oxforder Drucke tiberlieferten Tabellen macht 
er eigene neue Tabellen. Herr Ziegler selber wird wohl nicht 
gedacht haben, dass seine Aenderungen auch bei aufmerksamen 
Lesern die aus der Oxforder Typographie ,,Oxonii e Theatro 
Scheldoniano anno Dom. 1682“ hervorgegangenen verdriingen 
wiirden. Ich unterlasse es, die angeblich ,,echt“ Ptolemiische 
Tabelle des Mixolydios Tonos, welche Ziegler aufstellt, hier des 
Weiteren zu besprechen: sie verdient es nicht. 

Wer fiir ein quellenmassiges Studium der griechischen Har- 
nonik ein wirkliches Interesse hat, der wird fiir die Onomasie 
les Ptoleméus sich an die Tabellen, wie sie Wallisius verdéffent- 
icht, nicht aber wie Ziegler dieselben verunstaltet hat, zu halten 
jaben. 

Dass die Tabellen der Oxforder Ausgabe die genuinen 
[abellen des Ptolemaus sind, wird derjenige, welcher ihnen ein 
orgfaltiges Studium zuwendet, alsbald inne werden. Sie recht- 
ertigen sich selber durch die innere Logik, dass die thetischen 
{lange in einer bestimmten Beziehung zu den Oberténen 
ler modernen Akustik stehen. Carl Lang sagt in seinem 
Kurzen Ueberblick iiber die griech. Harmonik, Heidelberg 1872“, 
iner Schrift, die nicht bloss die von anderen gewonnenen Resul- 
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tate in lichtvoller Weise zusammenfasst, sondern auch eine Fi 
eigener Resultate darbietet, auf 8. 24: ,,Ausser der Pythag 
reischen und der Aristoxenischen (temperirten) Stimmung gi 
es noch eine dritte, die sogenannte natiirliche, von der die Alt 
eine héchst diirftige Spur von der Kenntniss der Obertone | 
dem Peripatetiker Adrastos abgerechnet (Zeitalter des Ptol 
miius), freilich nichts wussten. Wenn wir namlich z. B. auf de 
Claviere das tiefere Εἰ anschlagen, so héren wir leicht zuglei 
das héhere f, c, f und a. Man nennt diese oberhalb des a 
geschlagenen Tones liegenden Mitklinger Oberténe. Die Thi 
sache, dass jeder musikalische Klang (mit einziger Ausnahme d 
durch pendelartige Schwingungen hervorgebrachten ‘einfache 
Tones der Stimmgabel) mehrere, unter glinstigen Bedingung 
8—10 Oberténe enthilt, — man hat diese Oberténe, bzw. Ps 
tialtjne, nicht unpassend mit den Spektralfarben im weiss 
Lichte verglichen, — ist durch Experimente als objectiv wirkli 
erwiesen. Stellen wir dies in einem Accorde mit dem Gran 
tone (F) bzw. als harmonische Reihe dar, so erhalten wir: 


Obertine 
Erster Ob. zweiter Ob. dritter Ob. vierter Ob. fiinfter Ub. 


Grundton 


So weit Carl Lang. Von den vorstehenden ftinf Obertdet 
ergibt sich sofort, dass sie mit folgenden finf Klangen des Pt 
lemiischen Tonos Lydios identisch sind (den Tonos Lyd 
selbstverstindlich in der Transpositionsscala ohne Vorseiel 
gedacht): 


f Ἢ f a Ὄ 
Lydischer Lydische Lydische [,γἀϊδοο Lydische 
Proslamban. Hypate Mese Trite Nete 


Die harmonische Bedeutung dieser fiinf Klinge ist folgende: 


Dominante Tonica Mediante 
Unterquart Oberters 


Von unserem modernen F dur unterscheidet sich der Ptolema&ied 
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mos Lydios dadurch, dass jenem die Quarte b zu Gebote steht, 
eseem nicht. | 

Im Tonos Phrygios des Ptolemaus werden, dieselbe Trans- 
sitonsscala ohne Vorzeichen vorausgesetzt, die entsprechenden 
ange und Tonnamen folgende sein: 


d g h ἃ 
Phryg. Phryg. Phryg. Phryg. Phryg. 
Proslamb. Hypate Mese Trite Nete 


e harmonische Bedeutung dieser Klange ist folgende: 
Dominante Tonica Mediante 
Unterquart Oberterz 
i unserem modernen G dur unterscheidet sich der Ptolemiische 
nos Phrygios dadurch, dass jenem die grosse Septime fis (als 
itton) zu Gebote steht, diesem nicht. 
Im Tonos Hypophrygios des Ptolemaus werden, dieselbe 
anspositionsscala ohne Vorzeichen vorausgesetzt, die entspre- 
enden Klainge und Tonnamen folgende sein: 


c g c e g 
Hypophr. Hypophr. Hypophr. Hypophr. Hypophr. 
Proslamb. Hypate Mese Trite Nete 


ese Klinge haben in unserer ὁ dur-Scala die Function der 
Dominante Tonica Mediante 
Unterquart Oberterz 

Unter den sieben Ptolemaischen ΤΌΠΟΙ gibt es also drei, 
n Lydischen, Phrygischen und Hypophrygischen, in welchen 
» dynamischen Theseis eine solche Beschaffenheit haben, dass 
ἢ den drei fiir die harmonische Beschaffenheit massgebenden 
ingen Hypate, Mese, Trite (Unterquart, Tonica, Mediante) die 
utere den Grenzklang einer grossen Terz bildet; somit ent- 
‘echen diese drei Tonoi den Dur-Scalen: der Tonos Hypophry- 
s entspricht genau unserem cdur, der Tonos Lydios kommt 
serem fdur, der Tonos Phrygios unseren gdur am niachsten, 
‘Unterschied besteht darin, dass dem Lydischen Dur die Ober- 
irte Ὁ fehlt, dem Phrygischen die grosse Septime fis. Unsere 
itige Musik wendet diese beiden Dur-Tonarten so gut wie gar 
ht an, wohl aber sind beide in dem Systeme der Kirchen- 
e vertreten: das Lydische Dur des Alterthumes heisst auch 
te Lydischer Kirchenton (Tono Lidio), das antike Phrygisch 
t mit dem Mixolydischen Kirchenton zusammen. 

Von den iibrigen Tonoi des Ptolemiius sind der Dorische 
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und der Hypodorische Moll-Tonarten; denn hier ist das Inte 
von der Paramese bis zur Trite eine kleine Terz. Doch w 
der Tonos Dorios noch der Tonos Hypodorios entsprechen uns 
modernen Moll-Scalen genau. 

Denn der Tonos Dorios hat zu seinen Theseis folg 
charakteristische Klainge: 


A e a 6 Θ 
Dorischer Dorische Dorische /JDorische  Dorische 
Proslamb. Hypate Mese Trite Nete 

erster zweiter dritter | fiinfter 
Oberton Oberton Oberton Oberton 


Der vierte Oberton fehlt, wir haben also kein Dur-, wohl 
eine Molltonart: 

Dominante Tonica Mediante 

Unterquart kleine Terz 


Mithin ist nach den von Ptolemaus fiberlieferten Doris 
Theseis die Dorische Harmonie der Griechen, die Transpositi 
scala ohne Vorzeichen vorausgesetzt, nicht die moderne ΑἹ 
Scala, da der Leitton gis fehlt, wohl aber kommt die Dori 
Harmonie der Alten mit dem sogenannten Aeolischen Kirc 
tone tiberein und findet auch in den modernen Volksweisen, 
sonders bei den Russen*), eine sehr hiufige Anwendung. 

Der’ Tonos Hypodorios des Ptolemius hat zu se 
Theseis folgende charakteristische Klinge: 


D a d f 8 
Hypodor. Hypodor. Hypodor. Hypodor. Hypodor. 
Proslamb. Hypate Mese Trite Nete 

erater zweiter dritter δον 
Oberton Oberton Oberton Oberton 


Der vierte Oberton fehlt, wir haben also keine Dur-, wohl 
eine Molltonart: 
Dominante Tonica Mediante 
Unterquart kleine Τοῖς 
Mithin bedingen die von Ptolemiius iiberlieferten Hypo 
schen Theseis nicht eine im modernen Musiksysteme gebri 
liche D moll-Scala, denn das d moll des Ptolemaus entbebrt . 
bloss des Leittones cis, sondern ihm steht auch der Kla 


*) Wer die jetzt in den grisseren deutschen Stadten von den 8 
des Herrn Slaviansky vorgetragenen russischen Chorlieder gehdrt hat 
werden die eigenthiimlichen russischen Mollmelodien mit fehlendem L 
nicht entgangen sein. Diese Molltonart ist der sogenaunte Aeolische Kireh 
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ncht zu Gebote. Unter den Kirchenténen findet sich auch diese 
Octave, der sogenannte Dorische Kirchenton. 

Von den Tonoi des Ptolemius bleiben noch zwei ibrig: 
der Hypolydios und der Mixolydios. 


Tonos Hypolydios. 


H f h d f 
Proslamb. Hypate Mese Trite Nete 
erster dritter fiinfter 
Oberton Oberton Oberton 


Dies stellt weder eine Durtonart, noch eine Molltonart dar; denn 
es fehlt nicht bloss- der vierte, sondern auch der zweite Ober- 
ton, welcher die Dominante reprasentiren wiirde. 


Tonos Mixolydios. 


E h e g h 
Proslamb. Hypate Mese Trite Nete 
erster dritter fiinfter 
Oberton Oberton Oberton 


Auch fiir diesen Tonos des Ptolem&us wollen die Tonarten der 
christlichen Musik kein Analogon darbieten*). 

Von den sieben Tonoi des Ptolemaus ergeben die Theseis 
des Lydios, Phrygios, Hypophrygios, Dorios, Hypodorios finf 
auch in der christlichen modernen Musik, beziehungsweise in dem 
Systeme der Kirchenténe wohl bekannte Scalen, in den stets die 
thetische Mese als Tonica fungirt. 

Schon bei Forkel Band 1 Seite 326 heisst es: ,Von dem 
Ton Mese ist merkwiirdig, dass er von den Alten fir denjenigen 
Ton gehalten wurde, nach welchem sich alle iibrigen Téne richten 
Mussten. Dies versichert nicht nur Euklides, sondern auch Ari- 
stoteles in seinen Problemen, wo gefragt wird, warum alle Téne 
einer Tonleiter nach der Mese eingerichtet und gestimmt werden? 
An einer anderen Stelle (Problem 20) setzt er noch hinzu, dass 
alle Melodie, sie mége nun hodher oder tiefer als die Mese sein, 
bestindig eine gewisse Beziehung darauf haben miisse.“ 


*) Das Vorwort dieses Buches weist darauf hin, dass Ptolemiius, dessen 
larmonik mehr eine akustische als eine musikalische Arbeit ist, swar ein 
rosser Akustiker war, aber dass seine Musikkenntnisse in vielen Stiicken 
nzureichend sein mochten. So scheinen auch die 7 Tonoi des Ptolemiius 
ach einer gewissen Schablone vielmehr, als unter Beriicksichtigung der 
raktischen Musik ausgefiihrt zn sein. Das gilt von den Tonoi, deren 
amen mit Hypo- und Mixo- gebildet sind. 
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Die Stelle Aristoteles’ Probl. 19, 19 lautet: dea τί ἐὰν μέν 
τις κινήσῃ ἡμῶν, ἁρμόσας δὲ τὰς ἄλλας χορδὰρ κέχρηται τῷ 
ὀργάνῳ, οὐ μόνον ὅταν κατὰ τὸν τῆς μέσης γένηται φϑόγγον, 
λυπεῖ καὶ φαίνεται ἀνάρμοστον, ἀλλὰ καὶ κατὰ τὴν ἄλλην pelo- 
Olav’ ἐὰν δὲ τὴν λιχανὸν ἤ τινα ἄλλον φϑόγγον, τότε φαίνεται 
διαφέρειν μόνον, ὅταν κἀκείνῃ tig χρῆται; Ἢ εὐλόγως τοῦτο 
συμβαίνει; πάντα γὰρ τὰ χρηστὰ μέλη πολλάκις τῇ μέσῃ χρῆται 
καὶ πάντες οἱ ἀγαϑοὶ ποιηταὶ πυχνὰ πρὸς τὴν μέσην ἀπαντῶσι 
κἂν ἀπέλθωσι ταχὺ ἐπανέρχονται, πρὸς δὲ ἄλλην οὕτως οὐδε- 
μίαν. Καϑάπερ ἐκ τῶν λόγων ἐνίων ἐξαιρεϑέντων συνδέσμων, 
οὐκ ἔστιν ὃ λόγος Ἑλληνικός, οἷον τὸ ,,cE“ καὶ τὸ ,, cos“, καὶ 
ἔνιοι δὲ οὐϑὲν λυποῦσι, διὰ τὸ τοῖς μὲν ἀναγκαῖον εἶναι χρῆσϑαι 
πολλάκις ἢ οὐκ ἔσται λόγος ‘EAAnvixdg, τοῖς dt μή. οὕτω καὶ 
τῶν φϑόγγων ἡ μέση ὥσπερ συνδεσμός ἐστι καὶ μάλιστα τῶν 
καλῶν διὰ τὸ πλειστάκις ἐνυπάρχειν τὸν φϑύγγον αὐτῆς. Wir 
‘erfahren aus dieser interessanten Auseinandersetzung folgendes: 
Wenn man die wéon zu hoch oder zu tief stimmt, die fibrigen 
Saiten des Instruments aber in ihrer richtigen Stimmung ge- 
braucht, so haben wir nicht bloss bei der μέση, sondern auch 
bei den iibrigen Ténen das peinliche Gefiihl eimer unreinen 
Stimmung — dann klingt also Alles unrein. Hat aber die μέση 
ihre richtige Stimmung und ist etwa die Lichanos oder ein anderer 
Klang verstimmt, dann zeigt sich die unreine Stimmung nur an 
den Stellen des Musikstiicks, wo eben dieser verstimmte Ton er- — 
klingt.“ Weiter erfahren wir: ,In allen guten Compositionen ist 
die μέση ein sehr hiufig vorkommender Ton und alle guten Com- 
ponisten verweilen πυκνὰ — ἃ. ἢ. sehr hiufig — auf der μέση. und 
wenn sie sie verlassen haben, kehren sie bald wieder zu 
ihr zuriick, was bei keiner einzigen anderen Saite in dieser 
Weise geschieht.“ Dann wird diese musikalische Kigenthim- 
lichkeit mit einer Kigenthiimlichkeit der griechischen Sprache 
verglichen: ,,Es gibt einige Partikeln, wie z. B. τὸ und tos, die, 
wenn das Griechische ein wirklich griechisches Colorit haben 
soll, hiiufig gebraucht werden miissen — werden sie nicht ge- 
braucht, so erkennt man daran den Auslander; andere Partikeln 
dagegen kénnen, ohne dem griechischen Colorit Eintrag zu thun, 
ausgelassen werden. Was jene so recht eigentlich griechischen 
Partikeln ftir die Sprache sind, das ist die μέση fir die Musik: 
ihr hiufiger Gebrauch verleiht den griechischen Melopdien ibr 
eigentlich griechisches Colorit.“ 
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Aehnliches berichtet Dio Chrysostomos (unter Domitian, 
Nerva und Trajan), welcher 68, 7 vom Stimmen der Saiten- 
instrumente sagt, man habe zuerst der Mese den richtigen Klang 
gegeben und erst nach diesem auch die tibrigen Saiten gestimmt, 

ἐν λύρᾳ τὸν μέσον φϑόγγον καταστήσαντες ἔπειτα πρὸς 

τοῦτον ἁρμόξονται τοὺς ἄλλους᾽ εἰ δὲ uN, οὐδεμίαν οὐδέ- 

Nove ἁρμονίαν ἀποδέξουσιν. 
Aus den beiden Stellen der Aristotelischen Problemata und des 
Dio Chrysostomos glaubte die erste Auflage meiner Harmonik 
die Folgerung ziehen zu miissen, dass damit der Mese die har- 
monische Bedeutung der Tonica vindicirt sei. Unabhangig von 
mir wurde dies auch durch Helmholtz aus den Aristotelischen 
Problemen gefolgert, freilich nur fiir die Dorische Tonart; denn 
Helmholtz bezog jene Mese der Aristotelischen Probleme nur auf 
die dynamische, nicht auf die thetische Mese. Die Stellung aber, 
welche die Tabellen des Ptolemaus der thetischen Mese als der 
Tonica zugleich fiir die Dorische, Phrygische, Lydische und die 
tibrigen Octavengattungen vindiciren, lasst schwerlich einen Zweifel, 
dass auch in den Aristotelischen Problemen und bei Dio Chryso- 
stomos, dem jiingeren Zeitgenossen des Ptolemaus, die thetische 
Mese gemeint ist: dieselbe Dorische, Phrygische, Lydische ἃ. 8. w. 
Mese wie in den ,,Theseis“ des Ptolemius. 

Wer mag da noch ferner mit Ziegler behaupten, dass die 
Ptolemiischen Tabellen, wie sie in der Ausgabe des J. Wallis 
vorliegen, gleichlautend in der Oxforder Quart-Ausgabe von 
1682 und in der Oxforder Folio- Ausgabe von 1699, nicht die 
genuine Arbeit des Ptolemaus repriisentiren, sondern zufalligen 
Irrungen des Oxforder Typographen ihr Dasein verdanken? Die 
Integritét der in den Oxforder Ausgaben enthaltenen Verzeich- 
nisse der Ptolemiischen Theseis wird nicht bloss durch ihre 
innere Logik bezeugt, dass namlich die thetische Mese fiir die 
Dorische, Phrygische, Lydische Octavengattung die Bedeutung der 
Tonica, die Hypate und Nete die Bedeutung der Dominante hat, son- 
dern auch durch die aussern Zeugnisse der Aristotelischen Probleme 
und des Dio Chrysostomos. Denn man wird doch nicht im Ernst 
annehmen wollen, dass es auf Druckfehlern oder Setzfehlern der 
Oxforder Typographie beruhe, wenn die Stellen des Dio Chry- 
sostomos und der Aristotelischen Probleme iiber die Mese durch 
die Ptolemiischen Verzeichnisse der ϑέσεις ihre Bestatigung 


erhalten haben! 
BR. WestpHau, Theorie der griech. Harmonik u. Melopdie. 11 
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§ 21. 
Die thetische Onomasie in der Byzantinischen Zeit. 
Die Klangnamen der ἦχοι des Manuel Bryennios. 


Wer fiir die Ptolemiischen ϑέσεις ein wirkliches Interes 
hat, der wird nicht versiiumen, zu deren Vergleichung auch ¢ 
Mittheilungen des dem 14. Jahrhunderte angehérenden Mam 
Bryennios zur Vergleichung herbeizuziehen. Derselbe schrieb 
der Compilations-Manier seiner Zeit ἁρμονικῶν βίβλια τρία, ε 
gedruckt in Johannis Wallis Opera Mathemat. III p. 259 
Oxon. 1699. Das erste Buch gibt in der Hauptsache einen Co 
mentar zu Pseudo-EKuklides, die beiden folgenden zu der Harmoi 
des Ptolemiius. Vom besonderen Interesse sind einzelne in diese ἢ) 
stellung der altyriechischen Melik hineinverwebte Capitel, wele 
uns mit der Theorie der τεώτεροι τῶν μελοποιῶν. wie rie Bry 
nios p. 485 nennt, bekannt machen. Es sind dies folgende Capit 

Βιβλίου β΄ τμῆμα γ΄. 

Περὶ τοῦ ὑπὸ ποίων χορδῶν τοῦ πεντεκαιδεκαχόρδον ὀργάνου ἔκαῦ 

τῶν ἑἐξαιρέτων τε καὶ γνωρίμων ὀκτὼ τόνων περιέχεται (ρ. 406--- 408). 
Βιβλίου β΄ τμῆμα ὅ΄. 

Περὶ τοῦ πόσῳ διαστήματι τῆς φωνῆς ἔστιν ἕκαστος τῶν Gute τόν 

ἑκάστου ὀξύτερος ἢ βαρύτερος (p. 408-- 410). 
Βιβλίου γ΄ τμῆμα δ΄. 

Περὶ τῶν ὀκτὼ τὴς μελωδίας εἰδῶν tp. 481 -484: die Namen ἦχος κι 
tog, ἦχος πλάγιος πρῶτος u.s. w., der Tonumfang eines jeden nyeg, : 
μεταβολή in cinen anderen ἦχος, die παραφϑορώ des 7706). 

Βιβλίου γ΄ τμῆμα ς΄. 

Περὶ τῆς προλήψεως te καὶ προκρούσεως τῶν τῆς μελωδέας εἰδῶν 
τῆς ϑεωρουμένης ἐν αὐτοῖς κοινωνίας τε καὶ διαφορᾶς (p. 486—487 Am Εἰ 
dieses Abschnittes die Classification der τέλεια und ἀτελῆ μελωδέας εἴδη, 

Die νεώτεροι μελοποιοί wenden nach der Mittheilung « 
Bryennios acht ἦχοι an, welche sich sofort als die innerh 
einer vollstindigen diatonischen Octave vom Proslambanome 
bis zur Mese mivlichen edn τοῦ διὰ πασῶν herausstellen. 
sind acht, nicht sieben Octavengattungen, weil nicht nur 
den tiefsten, sondern auch auf den héchsten Tun des dca zat 
eine Scala basirt wird. 

In jeder Octavenyattung sind es zwei Téne, welche eine 
sonders hervortretende Bedeutung haben, die sogenannte gs 
und tery des jedesmaligen ἦχος. Diese beiden Tone des 1 
sind es niimlich, in welchen die demselben angehérende Mel 
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Aehnliches berichtet Dio Chrysostomos (unter Domitian, 
Nerva und Trajan), welcher 68, 7 vom Stimmen der Saiten- 
instrumente sagt, man habe zuerst der Mese den richtigen Klang 
gegeben und erst nach diesem auch die tibrigen Saiten gestimmt, 

ἐν λύρα τὸν μέσον φϑόγγον καταστήσαντες ἔπειτα πρὸς 

τοῦτον ἁρμόξονται τοὺς ἄλλους" εἰ δὲ μή, οὐδεμίαν οὐδέ- 

ποτε ἁρμονίαν ἀποδέξουσιν. 
Aus den beiden Stellen der Aristotelischen Problemata und des 
Dio Chrysostomos glaubte die erste Auflage meiner Harmonik 
die Folgerung ziehen zu miissen, dass damit der Mese die har- 
monische Bedeutung der Tonica vindicirt sei. Unabhingig von 
mir wurde dies auch durch Helmholtz aus den Aristotelischen 
Problemen gefolgert, freilich nur fiir die Dorische Tonart; denn 
Helmholtz bezog jene Mese der Aristotelischen Probleme nur auf 
die dynamische, nicht auf die thetische Mese. Die Stellung aber, 
welche die Tabellen des Ptolemaus der thetischen Mese als der 
Tonica zugleich fiir die Dorische, Phrygische, Lydische und die 
ibrigen Octavengattungen vindiciren, lasst schwerlich einen Zweifel, 
dass auch in den Aristotelischen Problemen und bei Dio Chryso- 
atomos, dem jiingeren Zeitgenossen des Ptolemaus, die thetische 
Mese gemeint ist: dieselbe Dorische, Phrygische, Lydische ἃ. 8. w. 
Mese wie in den ,,Theseis“ des Ptolemius. 

Wer mag da noch ferner mit Ziegler behaupten, dass die 
Ptoleméischen Tabellen, wie sie in der Ausgabe des J. Wallis 
vorliegen, gleichlautend in der Oxforder Quart-Ausgabe von 
1682 und in der Oxforder Folio- Ausgabe von 1699, nicht die 
genuine Arbeit des Ptolemaus reprisentiren, sondern zufalligen 
Irrungen des Oxforder Typographen ihr Dasein verdanken? Die 
Integritiit der in den Oxforder Ausgaben enthaltenen Verzeich- 
nisse der Ptolemaischen Theseis wird nicht bloss durch ihre 
innere Logik bezeugt, dass namlich die thetische Mese fir die 
Dorische, Phrygische, Lydische Octavengattung die Bedeutung der 
Tonica, die Hypate und Nete die Bedeutung der Dominante hat, son- 
lern auch durch die dussern Zeugnisse der Aristotelischen Probleme 
ind des Dio Chrysostomos. Denn man wird doch nicht im Ernst 
mnehmen wollen, dass es auf Druckfehlern oder Setzfehlern der 
)xforder Typographie beruhe, wenn die Stellen des Dio Chry- 
ostomos und der Aristotelischen Probleme iiber die Mese durch 
ie Ptolemiischen Verzeichnisse der ϑέσεις ihre Bestaitigung 


rhalten haben! 
R. WestPHAL, Theorie der griech. Harmonik u. Melopidie. 11 
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§ 21. 
Die thetische Onomasie in der Byzantinischen Zeit. 
Die Klangnamen der ἦχοι des Manuel Bryennios. 


Wer fiir die Ptolemiischen ϑέσεις ein wirkliches Interes 
hat, der wird nicht versiiumen, zu deren Vergleichung auch ¢ 
Mittheilungen des dem 14. Jahrhunderte angehGérenden Mam 
Bryennios zur Vergleichung herbeizuziehen. Derselbe schrieb 
der Compilations-Manier seiner Zeit ἁρμονικῶν βίβλια τρία, ε 
gedruckt in Johannis Wallis Opera Mathemat. 111] p. 259 
Oxon. 1699. Das erste Buch gibt in der Hauptsache einen Co 
mentar zu Pseudo-Euklides, die beiden folgenden zu der Harmot 
des Ptolemiius. Vom besonderen Interesse sind einzelne in diese Di 
stellung der altgriechischen Melik hineinverwebte Capitel, wele 
uns mit der Theorie der νεώτεροι τῶν μελοποιῶν. wie sie Bry 
nios p. 485 nennt, bekanut machen. Es sind dies folgende Capit 

Βιβλίου β΄ τμῆμα γ΄. 
Περὶ τοῦ ὑπὸ ποίων χορδῶν τοῦ πεντεκαιδεκαχόρδον ὀργάνου ἵκπασ 
τῶν ἑξαιρέτων τε καὶ γνωρίμων ὀκτὼ τόνων περιέχεται (p. 40ὅ---408). 
Βιβλίου β΄ τμῆμα ὅ΄. 
Περὶ τοῦ πόσῳ διαστήματι τῆς φωνῆς ἔστιν ἕκαστος τῶν ὀκτὼ τόν 
ἑκάστου ὀξύτερος ἢ βαρύτερος (p. 408-- 410). 
Βιβλίου y' τμῆμα δ΄. 
Περὶ τῶν ὀκτὼ τῆς μελῳδίας εἰδῶν (ιν. 481 —484: die Namen ἦχος 2¢ 


tos, ἤχος πλαγιος πρῶτος u. 5. w., der Tonumfang eines jeden nyeg, | 
μεταβολή in cinen anderen ἦχος, die παραφϑορά des ἤχορ). 
Βιβλίου γ΄ τμῆμα ς΄. 

Περὶ τῆς προλήψεως τε καὶ προκρούσεως τῶν τῆς μελωδέας εἰδῶν! 
τῆς ϑεωρουμένης ἐν αὐτοῖς κοινωνίας τε καὶ διαφορᾶς (p. 488--- 287. Am Ex 
dieses Abschnittes die Classification der τέλεια und ἀτελῆ μελωδέας εἴδη) 

Die νεώτεροι μελοποιοί wenden nach der Mittheilung | 
Bryennios acht ἦχοι an, welche sich sofort als die innerh 
einer vollstandigen diatonischen Octave vom Proslambanome 
bis zur Mese moglichen εἴδη τοῦ διὰ πασῶν herausstellen. 
sind acht, nicht sieben Octavengattungen, weil nicht nur: 
den tiefsten, sondern auch auf den héchsten Ton des διὰ xat 
eine Scala basirt wird. 

In jeder Octavengattung sind es zwei Tone, welche eine 
sonders hervortretende Bedeutung haben, die sogenannte gs 
und ὑπάτη des jedesmaligen ἦχος. Diese beiden Téne des ¢ 
sind es niimlich, in welchen die demselben angehérende Mek 
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eschlossen werden kann. Kein anderer Ton als nur einer von 
iesen beiden kann die Melodie zu Ende ftihren, und von beiden 
dnen wiederum bevorzugt die Praxis der Melopoioi die μέση als 
m gleichsam normalen Abschluss; denn die auf die μέδη des 
desmaligen ἦχος ausgehende Melodie wird als die vollstandig 
schliessende (τέλειον εἶδος), die auf die ὑπάτη ausgehende als 
e unvollstandig abschliessende (ἀτελὲς εἶδος) bezeichnet. Da 
e ὑπάτη eine Unterquarte unter der μέση liegt, so kann es 
cht weiter fraglich sein, dass die μέση die tonische Prime, die 
ttn die Unterquart d. i. die Oberdominante der Tonart ist und 
2 volistandig und unvollstandig schliessenden Melodien der byzan- 
lischen Melopoioi beriihren sich also aufs naichste mit den sog. 
ikommenen und unvollkommenen Schlusscadenzen der abend- 
nodischen Kirchentone. 

Die einzelnen Octavengattungen fiihren folgende Benennungen, 
id zwar in der absteigenden Reihenfolge der acht Octavenklange 
sryenn, 3, 4): 
1. ἦχος πρῶτος, 
2. ἦχος δεύτερος, 
3. ἦχος τρίτος, 
4. ἦχος τέταρτος, 


. ἦχος πλάγιος πρῶτος, 

. ἦχος πλάγιος δεύτερος, 

. ἦχος βαρύς (nicht πλάγιος τρίτορ), 

. ἦχος πλάγιος τέταρτος d.i. der um 
eine Octave tiefere ἦχορ πρῶτος. 


ora om 


Ausser dieser Nomenclatur gibt es noch eine andere, die indess 
ι der Praxis der Melopoioi seltener angewandt zu werden scheint: 


1. Ὑπερμιξολύδιος, 5. Δώριος ἢ Ὑπομιξολύδιος, 
2, Μιξολύδιος, 6. Υπολύδιος, 
3. Λύδιος, 7. Ὑποφρύγιος, 


4. Φρύγιος ἡ Ὑποὐπερμιξολύδιος, 8. «Υποδώριος. 

Was die relative Héhe und Tiefe der einzelnen Klaénge eines 
den ἦχος betrifft, so ist dieselbe von Manuel Bryennios aufs 
naueste angegeben. Fiir die Scala ohne Vorzeichnung: 

τοῦ a ἤχου τοῦ β΄ ἤχου τοῦ γ᾽ ἤχου τοῦ δ΄ ἤχου 
(Ὑπερμιξολυδ.) (ΜΜιξολυδίου) (Avdiov) (Φρυγέου) 
ὑπάτη μέση ὑπάτη μέση ὑπάτη μέση ὑπάτη μέση ὑπάτη 


SS 


| 
ὑπάτη μέση ὑπάτη μέση Vaden μέση ὑπάτη μέση 
SET ee ee 


ed 
tov πλαγίου α΄ tov nlaylov B τοῦ βαρέος τοῦ πλαγέον J 
ἤχου ἤχου ἤχου ἤχου 
(daefov) (Ὑπολυδίου) (‘Txogevylov) (Ὑποδωρίου) 
11} 
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In der hier festgehaltenen Reihenfolge sind die Tonarten nach 
hrer sogenannten κοινωνίας (dem byzantinischen Quinten- oder 
ielmehr Quartenzirkel) geordnet. Bryenn. II], 5 p. 485. Ein 
der ἦχος zerfallt nimlich in zwei Tetrachorde: ein βαρύτερον 
τράχορδον von der ὑπάτη bis zur μέση (Unterquarte bis Tonica) 
od ein ὀξύτερον τετράχορδον von der μέση bis zur νήτη (Tonica 
s Oberquarte); die Proslambanomene wird bei dieser Tetrachord- 
intheilung und der auf sie basirten xovv@via ganz ausser Acht 
lassen. Das ὀξύτερον τετράχορδον des ἦχος πρῶτος bildet die 
jhere Antiphonie (ἃ. 1. héhere Octavenlage) von dem βαρύτερον 
τράχορδον des πλάγιος πρῶτος; das ὀξύτερον τετράχορδον des 
ἰάγιος πρῶτος ist mit dem βαρύτερον τετράχορδον des ἦχος δεύτε- 
ὴς homophon, und in derselben Weise statuirt Bryennios auch fir 
le tibrigen benachbarten ἦχοι eine Homophonie oder Antiphonie 
x Tetrachorde. Die Homophonie haben wir durch ungebrochene, 
ie Antiphonie der Tetrachorde durch punktirte Querlinien be- 
ichnet. Hine χοινωνία zweier Octavengattungen im engeren und 
gentlichen Sinne findet nur dann statt, wenn das eine Tetrachord 
fr einen mit dem anderen Tetrachorde der anderen homophon 
t. Derjenige ἦχος, dessen unteres Tetrachord die tiefere Anti- 
honie von dem hoheren Tetrachorde eines anderen ἦχος bildet, 
eisst dessen ἦχος “πλάγιος. Die ἦχοι πλάγιοι sind also nicht 
asselbe wie die modi plagales der abendlindischen Musiker, 
owohl dieser Name offenbar in den πλάγιον ἦχοι seinen Ur- 
rung hat. Derjenige ἦχος, dessen unteres Tetrachord die tiefere 
ntiphonie vom oberen Tetrachorde des ἦχος τρίτος bildet, sollte, 
le Manuel Bryennios sagt, eigentlich πλάγιος τρίτος heissen. 
latt dessen nennen ihn die Melopoioi den ἦχος βαρύς. Bryenn. 

484. So konnte er nur heissen, wenn er unter den byzan- 
uischen ἦχοι der tiefste war (seine Hypate ist das tiefe H). 
un wird zwar noch ein ἦχος statuirt, dessen Hypate noch um 
nen Ganzton tiefer steht als die des βαρύς, nimlich der ἦχος 
τάρτος πλάγιος oder ὑποδώριος; aber da dieser kein selbstiin- 
ser ἦχος. sondern nur die tiefere Octave des ἦχος πρῶτος ist, 
dart angenommen werden, dass wenigstens urspriinglich der 
renannte ἦχος βαρύς in der That die Reihe der T'onarten nach 
‘ Tiefe zu abschloss und dass wie bei den Abendlindern, so 
priinglich auch bei den Byzantinern nicht mehr als sieben 
aarten recipirt waren. — Bei der Bezeichnung der ἦχοι mit 
dios, Φρύγιος, “Ιώριος ἃ. 8. w. wird derjenige ἦχος, dessen 
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hdheres Tetrachord mit dem tieferen Tetrachorde eines anderen 
homophon ist, durch Vorsetzung der Priposition ὑπό bezeichnet. 
Daher sagte man statt Ζώριος auch Ὑπομιξολύδιος, statt Φρύ- 
γιος auch Ὑποὐπερμιξολύδιος. 

Die alteren Musiker bestimmen die einzelnen Octavengattangen 
dadurch, dass sie angeben, welche Téne des Doppeloctav-Systems 
die Grenzténe einer jeden Octavengattung sind. Vergl. § 14 
Auch Manuel Bryennios geht bei seiner Darstellung der ἦχοι vos 
einem Doppel-Octavensystem aus. Den 15 Ténen desselben gibt 
er dieselben Namen, welche die Tone des alten Doppelocter- 
Systems fiihrten. Aber nichts desto weniger ist dieses δὲρ διὰ 
πασῶν des Bryennius ein anderes als das der alteren Musiker, 
welches wir 8. 126 ff. beschrieben haben*). Von jenem alte 
dlg διὰ πασῶν konnten wir sagen: Es enthalt zwei Aeolisebe 
oder Hypodorische Octavengattungen: ahcdefga. Dageges 
ist das von Bryennios fiir die 8 ἦχοι zu Grunde gelegte δὲς du 
πασῶν derartig construirt, dass es nicht zwei Aeolische, sondem 
vielmehr zwei Ionische (oder Hypophrygische) Octavengattunges 
unfasst: gahcedefy. Auch hierbei fillt sofort die Ueberem 
stimmung wit den Musikern des abendlaindischen Mittelalters m 
die Augen, welche der Scala AHCDEF us. w. noch ein te 
feres G (das ticfe Tapua) vorausgehen liessen. 


Altgriechisch 
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Manuel Bryennios. 
Von diesem seinem dvaxaody-Systeme sagt Bryennios 2, 3: De 


*) Das iltere dig διὰ πασῶν oder πεττεκαιδεκάχορδον beschreibt Bryer 
nios 1, 2 p. 369. Dass dieses von demjenigen Pentekaidekachorde, ve 
ches er fiir die byzantinisehen ἦχοι zu Grande legt (2, 3. 4; 3, 4. δ) ταν 
schieden ist, wird zwar nicht von ihm gesagt, ergibt sich aber mit Evides 
aus der Stelle 2, 4 p. 405. 
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ἢ ὑπάτων desselben (A) ist die Hypodorische Hypate, die 
νπάτη ὑπάτων (H) ist die Hypophrygische Hypate, die λιχα- 
ὑπάτων (c) die Hypolydische Hypate, die μέση (d) die Dorische 
Hypomixolydische Hypate, die παρυπάτη μέσων (e) die 
‘gische oder Hypohypermixolydische Hypate, die λιχανὸς 
w (f) die Lydische Hypate, die μέση (g) die Mixolydische 
ite, παραμέση (a) die Hypermixolydische Hypate. Analog 
Hypate wird auch die Mese, Nete und die Proslambanomene 
| jeden ἦχος bestimmt. Dann heisst es 2, 4: das Hypo- 
gische (d. h. seine Proslambanomene oder Nete) liegt einen 
ς unter dem Hypodorischen, einen τόνος tiber dem Hypo- 
chen, ein τριημιτόνιον tiber dem Dorischen, ein διὰ τεσσί- 
iiber dem Phrygischen, ein διὰ πέντε tiber dem Lydischen, 
1 τετράτονος tiber dem Mixolydischen, einen πεντάτονος tiber 
Hypermixolydischen; und ebenso wird auch fiir die tibrigen 
ihr Abstand von einem jeden ἦχος angegeben, so dass hier- 
h auch zwischen den einzelnen Ténen eines jeden ἦχος und 
zu Grunde gelegten Doppeloctav-Systems die Intervalle aufs 
ueste bestimmt sind. Es drangt sich die Frage auf, woher 
Verschiedenheit zwischen dem alten und dem von den By- 
inern construirten Doppeloctay-System und zwischen der alten 
der byzantinischen Benennung der Octavengattungen? Man 
hte, dass die Herbeiziehung eines Doppeloctav-Systems mit 
Namen προςλαμβανομένη, ὑπάτη ὑπάτων, παρυπάτη ὑπάτων, 
νὸς ὑπάτων α. 5. w. und die Bezeichnung der ἦχοι mit den 
ien Mixolydisch, Lydisch, Phrygisch, Dorisch, Hypolydisch 
w. erst die That eines gelehrten Recurrirens auf die schon 
st der Praxis entschwundene Tradition der Aristoxeneer und 
Ptolemius ist. Schon die Aristoxeneer der Kaiserzeit reden 
der Bezeichnung der Octavengattungen ,,Mixolydisch, Ly- 
1, Phrygisch, Dorisch“ ἃ. 8. w. als von etwas der Vergangen- 
Angehérigem; die damals vulgare Bezeichnung ist _,,erste, 
te, dritte, vierte Octavengattung“ ἃ. 8. w., wobei in der 
ung von der Tiefe nach der Hohe zu fortgeschritten wird. 
stverstindlich ist es nicht der Zweck der vorliegenden aus 
zweiten Auflage wiederholten Bemerkungen, das Verhialtniss 
altgriechischen Octavengattungen zu den von Manuel Br. be- 
chenen ἦχοι der μελοποιοὶ νεώτεροι darzulegen; sie fiihren 
den Nachweis, dass bei den νεώτερον der namliche Klang, 
her in dem einen ἦχος die μέση bildet, in dem anderen als 
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ὑπάτη erscheint, dass also das Princip der Ptolemiischen ὁἱ 
μασία κατὰ ϑέσιν, wie es von mir einer 200jahriger Vergessenh 
entrissen ist, bis in die Zeit der Byzantiner hineinreicht. Nac 
weislich hat sich die thetische Onomasie der Klange von ¢ 
Zeit an, wo sie von Ptolemius ausfihrlich besprochen wird, no 
langer als ein Jahrtausend behauptet*). 


§ 22. 
Die thetische Onomasie bei Aristoxenus und Pseudo-Buklil 
Ungenauigkeiten des Ptoleminus. 

Die friiheren Auflagen meiner griechischen Harmonik ging 
von der Ansicht aus, dass Aristoxenus nur die dynamische, no 
nicht die thetische Onomasie der Kliinge kenne. Damals glaut 
ich (ὃ. 351 der zweiten Auflage) sagen zu diirfen: ,,die ganze A 
und Weise, wie Ptolemiius von der thetischen Onumasie red 
zeigt, dass sie unméglich etwas erst von ihm selbst Erfunden 
ist. Vielmehr setzt Ptolemius dieselbe als die den Lesern sein 
Buches bekannte Onomasie voraus, und die folgenden Erdri 


*) In einer Minchener Dissertation des Dr. Tzetzes wird gegen me 
Darstellung eingewandt, dass die ἦχοι der orthodoxen griechischen Kire 
keinerwegs mit denen des Bryennios identisch sind. Freilich werden dieselt 
sowohl im Kirchengesange der Russen wie der Griechen in einer andes 
Reihenfolge als bei Manuel Br. gezihlt: der letztere dberliefert, wie ich | 
reits bemerkte, die Reihenfolge der Modi des Abendlandes, wie sie ει 
Hucbald geziblt und benannt werden. Wie ist das zu verstehen? Al 
andere ivt griechisch, ist griechisches System; aber die Nomenela 
der ἦχοι ist dieselbe wie bei den Modi ecclesiaxtici des Abendlandes! Schv 
lich lisst sich das anders erkliren, als dass Manuel Bryennios nicht d 
griechisch-byzantinischen Reiche, nicht der griechischen Confession, soné 
dem 1204 durch die Lateiner dea sogenannten vierten Kreuzzuges gegrfinde 
Kaiserthumes ,,Romani-n“, in welchem die rdmische Confession sur Sta 
kirche erklirt wurde, angehirt. Die Harmonik des Manuel Bryennios ist 
interessante Urkunde, dass in dieser lateinischen Kirche des griechisd 
Ostens die Kirchenténe des Abendlandes recipirt waren. Mag nun Maz 
Bryennios dem von Constantinopel aus administrirten lateinischen Kai 
thume, mag er vinem der lateinischen Herzogthimer von Athen und Thel 
Argos oder Nauplia angehért haben: wie der Name Bryennios mit Ἐπεὶ 
denheit auf friinkischen Ursprung hindeutet, eo lisst das von ibm besch 
bene Musiksystem der Melopoioi neoteroi keinen Zweifel dariber, « 
unter seinen ἦχοι die innerhalb des alten byzantinischen Reiches von 
Bekennern der abendliandischen Kirche vertretenen Modi ecclesinstic 
verstehen sind, auf die man, soweit es anging, die Theorie der griechi 
mittelalterlichen Musik iibertrug. 
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rungen werden keinen Zweifel dartiber lassen, dass die thetische 
Nomenclatur schon eine geraume Zeit vor Ptolemius in der 
Praxis der Musiker aufgekommen war und sich hier allmahlig 
80 befestigt hatte, dass Ptolemius sie als die vulgire ansehen 
durfte.“ Ich war so weit entfernt, sie auch bei Aristoxenus 
vorauszusetzen, dass ich vielmehr die dynamische Onomasie fiir 
die bei ihm ausschliesslich vorkommende erklarte. 

Erst meine Uebersetzung und Erlauterung des Aristoxenus 
unterzog den § 100 der Aristoxenischen Harmonik einer naheren 
Beachtung: 

Die Intervallgréssen (bei ihrem schwankenden Umfange 
in den Chroai) und (demzufolge auch) die Tonhéhen der 
Klange ergeben sich als unbestimmte Begriffe der meli- 
schen Theorie; dagegen begrenzte und feste Begriffe sind 
die kata Dynameis, die kat’ Hide und die kata Theseis.“ 

A. a. Ο. 5. 359 gab ich die Erlauterung: 

,Die hier vorkommende Zusammenstellung ‘kata Dynameis’ 
und ‘kata Theseis’ lasst, zuma] hier von Intervallgréssen und 
τῶν φϑόγγων tages die Rede ist, keinen Zweifel, dass Aristo- 
xenus dasselbe meint wie die Onomasia kata Dynamin und kata 
Thesin bei Ptolemaéus. Dass dieser von Ptolemius so ausfithr- 
lich dargelegte Gegenstand auch schon in der Harmonik des 
Aristoxenus behandelt war, blieb mir in der ersten und in der 
zweiten Ausgabe meiner griechischen Harmonik noch unbekannt. 
Ich wusste nur dies, dass die Aristoxenische Nomenclatur der 
Sealen-Klinge mit demjenigen, was bei Ptolemaéus dynamische 
Qnomasie heisst, identisch ist. Dass auch die thetische Onomasie 
des Ptolemaius dem Aristoxenus bekannt sei, dies wusste ich 
damals noch nicht.“ 

Dort sagte ich ferner: 

yin welchem Abschnitte Aristoxenus die ‘xata δύναμιν᾽ 
niher behandelt habe, sagt er nicht. Vermuthlich im Abschnitt XV 
bei der Erérterung der ‘Scala-Klinge’. Denn soviel wissen wir, 
dass die dritte Harmonik des Aristoxenus die δυνάμεις der 
φϑόγγοι ‘xal αὐτὸ τοῦτο τί ποτ᾽ ἐστὶν ἡ Ovvapts’; in dem Ab- 
schnitte περὶ τῶν φϑόγγων, dem dritten jenes Werkes, erdrterte, 
vgl. daselbst 8 14. Betreffs der ‘xata ϑέσιν᾽ miissen wir seinen 
Worten in § 17 wohl Glauben schenken, dass er dartiber im 
Abschnitte von den Systemen unmittelbar nach den Verschieden- 
heiten des Schemas und der Synthesis handeln will. 
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Leider ist uns die Ausftihrung dieses Abschnittes i 
handschriftlichen Ueberlieferung voéllig verloren. Wir fine 
keinem der von Aristoxenus tiber Harmonik geschriebenen \ 
irgend eine Erwahnung der thetischen Onomasie, auch 1 
was entfernt darauf hindeutet. Auch die Musikschriftstell 
Kaiserzeit, welche die Aristoxenischen Doctrin zu Grande 
haben aus dem Aristoxenischen Abschnitte von der Thesis | 
Auszug gemacht, und daher ist es gekommen, dass die the 
Onomasie sich so lange Zeit dem Auge des Forschers entzoge 

Pseudo-Euklid, der sich unter allen Aristoxenianer 
meisten an sein Original anzuschliessen scheint, ist der ei 
bei dem eine Stelle p. 18 auf das Aristoxenische Capitel 
die thetische Mese zurtickzugehen scheint. Vermuthlich is 
dieselbe Stelle des Euklides, welche Forkel im Auge hatte 
unten 8. 159), als er auf die eigenthiimliche Bedeutung, v 
von Ptolemius und von Euklid und von Aristoteles der 
eingeraumt wird, hinweist. Pseudo-Euklid tberliefert nam 

“Anda μὲν [συστήματα] οὖν ἐστι τὰ πρὸς μέαν μέση 
μοσμένα᾽ διπλᾶ δὲ τὰ πρὸς δύο᾽ τριπλᾶ δὲ τὰ πρὸς 1 
πολλαπλάσια δὲ πρὸς πλείονας. 

Wie kann ein System mehr als eine Mese haben? Das 
nur so verstanden werden, wie wir oben 8. 115 gelegentlic 
Hendekachordes sagten, dass auf ihm zwei Klange ein jed 
Bedeutung der Mese habe. Aber nicht in der dynamischen 
dern nur in der thetischen Onomasie ist der Name Mes 
fiir jeden der beiden Klénge moéglich. Nun gar Systeme mi! 
vier, ja noch einer grésseren Zahl von Mesen! Dynan 
Systeme kénnen das unmdglich sein. Die Aristoxenische | 
welche hier dem Pseudo-Kuklid vorliegt, muss von den { 
geredet haben. Die Stelle des Pseudo-Kuklid ist freilich 
nicht erklart. Schon friiher (in der deutschen Aristoxenus-[ 
setzung) musste ich gestehen, dass mir die πολλαπλάσια ὁ 
ματα des Aristoxenus ein Rathsel seien. 

Aristoxenus iibrigens kann bei der Darlegung der theti 
Onomasie nicht die Methode des Ptolemius eingeschlagen | 
der diese als die allgemein bekannte voraussetzt und von il 
die dynamische Onomasie erkliren will. Aristoxenus setz 
yekehrt die dynamische Onomasie voraus und gibt von ih 
gehend eine Erklarung der thetischen Onomasie. Dies m 
etwa in folyender Weise gethan haben (zweite Harmon 
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XIII. Abschn. unmittelber nach dem Schema und der Synthesis, 
γε}, Aristoxen. tibersetzt und erlaéutert S. 359 ff.): 

»Wenn von den sieben Hide dia pason gesagt wurde, dass das 
erste oder Mixolydische Kidos von der Hypate hypaton und der 
Paramesos begrenzt wird, das zweite oder Lydische von der Par- 
hypate hypaton und der Trite diezeugmenon ἃ. 8. w., so darf man 
sich nicht zu der irrigen Meinung verleiten lassen, als ob dies 
die einzigen Namen der angrenzenden Klange seien. Vielmehr 
snd das die Benennungen, welche wir mit Riicksicht auf die 
Dynamis der Klange gebrauchen. Mit Riicksicht auf die Thesis 
derselben dagegen nennen wir von den beiden Grenzklingen einer 
jeden der sieben Octaven den hdheren: Nete diezeugmenon, — 
den tieferen: Hypate meson; — und die acht Klange der Octa- 
ven heissen vom hochsten bis zum tiefsten (unter Weglassung 
des die verschiedenen Tetrachorde angebenden Zusatzes diezeug- 
menon und meson): 

Nete 
Paranete 
Trite 
Paramesos 
Mese 
Lichanos 
Parhypate 
Hypate. 


Thetische Oktachorde. 


Ome © DO &O 


tr Thet. Hyp. (mes.) 


Erstes (Mixolyd.) Octaven Eidos 
Zweites (Lydisches) Octaven-Hidos c 
Drittes (Phrygisches) Octaven-Eidos d 
Viertes (Dorisches) Octaven-Eidos 9 
Finftes (Hypolyd.) Octaven-Eidos f 
Sechstes (Hypophr.) Octaven-Hidos g 
Siebentes (Hypodor.) Octaven-Eidos a 


pr eR» oe aoc Thet. Par. (mes.) 
eb & ὦ ὦ, Thet. Lich. (mes.) 
&o pm Pm »o Thet. Mese 

® 20 & eR » Thet. Paramesos 
moo opm Thet. Trite (diez.) 
Rm ὦ a c ὦ Thet. Paran. (diez.) 
> mM »oe ac om Thet. Nete (diez.) 


Dieselben Klangbenennungen finden sich auch auf dem 2 Octa- 
ven umfassenden Systema teleion ametabolon, und zwar hier in 
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einer Bedeutung, welche dieselbe ist wie bei dem vierten od 
Dorischen Octaven-Eidos, dagegen abweichend von der Onomas 
der 6 iibrigen Octaven-Kide. Diese Klangbenennungen des Systen 
ametubolon sind die der xata δύναμιν ὀνομασία, — sind d 
dynamischen Klangnamen. Ks sind also die 15 Klange des Systen 
ametabolon benannt worden nach der Geltung (δύναμες), welel 
sie, als Klinge des vierten oder Dorischen Eidos gefasst, habe 
wiirden. Denn das Dorische Eidos muss der Theorie als di 
vornehmste gelten. 


Thetische Pentekaidekachorde. 


Die 8 dynamischen Klinge des vierten oder Dorischen Eid 
dia pason von der Hypate (meson) bis zur Nete (diezeugmeno 
sind im grésseren Systema teleion ametabolon nach unten zu t 
eine Quinte, nach oben zu um eine Quarte erweitert word 
indem man fiir den héchsten Klang die Benennung Nete hyp 
bolaion, fiir den tiefsten die Benennung Proslambanomenos 6. 
fiihrte. 


Ξ 3 
ἐν Dorische Octav. 2 
A H ec ἃ ὁ fga hoo defi ᾳα ἃ 
ed 
® 
ῷ 
| 


Hypodorische Doppeloctav. 


Proslambanom. 
Nete hyperbol. 


Proslambanomenos, Mese und Nete des Systema ametabol 
sind also die Grenzklinge zweier kata Synaphen verbundes 
Hypodorischen Octaven-Eide; Hypate meson und Nete diese 
menon sind die beiden Grenzklinge des vierten oder Dorisel 
Octaven-Eidos. 

Hine nach der Analogie des Systema teleion ametabok 
ausgefiihrte Erweiterung zur Doppeloctave hat man aach bei & 
thetischen Onomasie der sieben Octaven-Eide vorgenommen, iadél 
man fiir ein jedes Eidos der Octave unterhalb der Hypate ἃ 
Quinte und oberhalb der Nete eine Quarte hinzuftigte; den ti 
sten Klang der so gebildeten Doppeloctav nannte man den & 
tischen Proslambanomenos, den héchsten Klang nannte ma 
thetische Nete hyperbolaion. 
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| Thetische Oktachorde. 
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Die sieben horizontalen Zeilen der thetischen Pentekaideka- 
rde und die vertical durchschneidenden 15 Zeilen, welche die 
tische Onomasie der 15 Klinge angeben, werden von punk- 
en Linien schrag durchschnitten, welche die dynamische Ono- 
sie der Pentekaidekachordklinge ergeben: die am meisten nach 
[8 zu angebrachten punktirten Linien, welche die Tone A ein- 
lessen, zeigen die dynamischen Proslambanomenoi an; die 
in zunachst nach rechts folgenden, welche die Tone e ein- 
liessen, geben die dynamischen Hypatai meson an, und so 
d auch die dynamischen Mesai, die dynamischen Netai die- 
gmenon und die dynamischen Netai hyperbolaion durch punk- 
e Linien ausgezeichnet. 

Man ersieht aus dieser Tabelle, dass im Pentekaidekachorde 

vierten oder Dorischen Octaven-Hidos (wir haben dasselbe 
ch punktirte horizontale Parallelen ausgezeichnet) die thetische 
ymasie der Klange genau dieselbe ist wie die dynamische Ono- 
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masie, dass aber in den Pentekaidekachorden der sechs idbrigen 
Octaven-Eide die thetische Onomasie der Kliinge stets von der 
dynamischen Onomasie differirt. 

Tiefere Klinge als die dynamischen Proslambanomenoi und 
hdhere Klinge als die dynamischen Netai hyperbolaion kommen — 
in der praktischen Musik der Griechen nicht vor. Daraus folgt, | 
dass alle Kliinge, welche links von den die dynamischen Pros- 
lambanomenoi anzeigenden punktirten Linien stehen, und ebenso 
diejenigen, welche rechts von den die Netai hyperbolaion an- 
zeigenden Linien stehen, keine reale, sondern nur eine ideale 
Existenz haben. Nichtsdestoweniger werden auch diese idealen 
Klinge von der griechischen Theorie als dynamische Klénge 
vorausgesetzt und ein jeder von ihnen mit demselben dyns- 
mischen Namen benannt, wie der um eine Doppeloctar 
hihere oder tiefere Klang. 

Die theoretische Bevorzugung der lorischen Harmonie i 
der dynamischen Onomasie der Kliinge entspricht genau dem 
Standpunkte, welchen Plato fiir die musikalische Praxis εἶπ’ 
gehalten wissen will. Der Terminus ὀνομασία κατὰ ϑέσιν wirde 
vom Standpunkte der Platonischen Philosophie ganz und gar vet 
stiindlich sein. Eine ὀνομασία κατὰ ϑέσιν wiirde zufolge der τοῦ 
Plato im Kratylos gegebenen Darstellung eine Benennung sels. 
welche auf dem Uebercinkommen der menschlichen Gesellschaft, 
auf der Convenienz, auf der Sprachwillkiir beruht, im Geger 
satze zu einer ὀνομασία κατὰ φύσιν, einer Bezeichnung, welche 
sich aus der dem Menschen angeborenen Natur ergibt. Kew 
φύσιν und κατὰ ϑέσιν sind die beiden Gegensitze des Natir 
lichen und des Willkiirlichen (des Kénstlichen). Unter den grie 
chischen Harmonien ist nach Platos Auffassung bloss die Dorisebe 
eine echt Hellenische Harmonie, die tbrigen sind barbarisches 
Ursprungs, aus Phrygien und Lydien eingefihrt; erst darch 
einen gewissen Act der Willkiir, eines Uebereinkommens unter 
den Musikern von Fach, hat man neben den echt Hellenisehes 
Harmonien auch der aus der Fremde aufgenommenen Phrygisches 
und Lydischen eine gewisse Berechtigung verstattet: nur die 
Dorische Harmonie, als die echt nationale, ist die der genuine 
Beanlagung des Hellenischen Volkes entsprechende, ist das lib 
liche Kind des musikalischen Hellas; die Phrygische und Lydieche | 
wiirden dagegen bloss Adoptivkinder sein. Unter den Beseichk 
nungen der Klinge wiirde diejenige, welche denselben als Klinges | 
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ler Dorischen Harmonie zukommt, eine ὀνομασία κατὰ φύσιν 
ein: auf diese Benennungen wiirden die Klange ein natiirliches, 
in Geburtsrecht haben; die Bezeichnung der Klange als Klinge 
er nicht legitimen Phrygischen und Lydischen Harmonie wiirde 
agegen als eine ὀνομασία κατὰ ϑέσιν zu fassen sein, eine Be- 
eichnung, welche ihnen erst das Uebereinkommen. der Fach- 
ausiker verschafft hat. Der Terminus ὀνομασία κατὰ ϑέσιν ist 
lurchaus der Platonischen Anschauung gemiss, dass nur die Do- 
ische, nicht die tibrigen Harmonien legitim sind. Auch. Aristo- 
eles redet in der Politik IV 3 von Musikern seiner Tage, welche 
ur zwei Klassen von Compositionen unterscheiden, Dorische 
tompositionen und Phrygische Compositionen, unter denen sie 
lle tibrigen begreifen: Ομοίως δ᾽ ἔχει καὶ περὶ τὰς ἁρμονίας, 
Ig φασί τινες, καὶ γὰρ ἐκεῖ τίϑενται εἴδη δύο, τὴν ἁΙωριστί, 
ἃ δ᾽ ἄλλα συντάγματα τὰ μὲν Δώρια, τὰ δὲ Φρύγια καλοῦσιν." 
Jas ist die auch bei Plato vorkommende Unterscheidung der echt 
lellenischen oder Dorischen und der aus der Fremde adop- 
irten Musik, als deren Typus vorwiegend die Phrygische gilt. 
‘tir die Melopdie der ersten Klasse galt lediglich die dynamische 
momasie der Klange; fiir die zweite Klasse die je nach den ver- 
chiedenen Octavengattungen verschiedene ὀνομασία κατὰ ϑέσιν. 
Jer Ausdruck ὀνομασία κατὰ ϑέσιν kann nirgends anders als im 
‘reise Platos entstanden sein. Dass aber fiir die entgegen- 
tehende Bezeichnungsweise, welche die Geltung der Klange im 
Jorischen Diapason beriicksichtigt, nicht der dem Plato ent- 
prechende Ausdruck χατὰ φύσιν, sondern der hiermit ziemlich 
‘leichbedeutende κατὰ δύναμιν gebraucht wird, darin ist schwer- 
ich der Hinfluss des Aristoteles zu verkennen. Aristoteles stellt 
n der Metaphysik entgegen κατὰ δύναμιν und κατ᾽ ἐνέργειαν 
der ἐντελέχειαν ἃ. i. eine Sache nach ihrer Méglichkeit und nach 
hrer Wirklichkeit. Ftir die beiden verschiedenen Onomasien der 
‘éne wiirden die zwei verschiedenen Kategorien der Aristote- 
ischen Metaphysik nicht unzutreffend sem: Benennung der Klinge 
ls Dorische Klinge ist eine Onomasie κατὰ δύναμιν, mog- 
icherweise kénnten dies Dorische Klange sein, in Wirklich- 
‘eit aber gehéren sie eimer anderen Harmonie an. Dass man 
ie eine der beiden Onomasien nicht-auf Platonische Weise κατὰ 
worv, sondern auf Aristotelische Weise κατὰ δύναμιν genannt 
iat, das scheint auf Aristoxenus hinzuweisen. Inwieweit aber 


lato selber oder Platonisirende Musiker, wie diejenigen, von 
KR. WEsTPHAL, Theorie der griech. Harmonik u. Melopiie. 12 
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welchen die angefiihrte Stelle der Aristotelischen Politik rede 
bei den zwei Benennungsarten betheiligt sind, das entzieht sic 
unserem Gesichtskreise. Wir wissen bloss dies, dass Aristoxenu 
fiir uns der alteste Gewahrsmann der beiden in Rede stehende 
termini technici ist. Die Sache selber mag 80 alt sein wie di 
ltesten Kunstschulen der griechischen Musik: sowie an de 
musischen Agonen ausser der national-dorischen Harmonie auc 
noch die Phryyische und Lydische zugelassen wurden, musst 
sich ftir diese eine eigene Onomasie, welche man spater thetisch 
nannte, herausbilden. 


§ 23. 
Unvollkommene authentische Schliisse. 


Zum vollen Verstiindnisse der von der Mese handelnde 
Aristotelischen Stelle miissen wir uns einer bereits oben herbe 
gezogenen Stelle der Probleme 19, 12 erinnern: οο διὰ τί rae 
χορδὰν ἡ βαρυτέρα ἀεὶ τὸ μέλος AcuBave. Die Art der Musi 
von welcher dies Problem des Aristoteles spricht, ist keine hom« 
phone, sondern eine heterophone, wir kénnen sagen ein Instr 
mental-Duett, in welchem von der einen Instrumentalstimme di 
Melodie, von einer anderen eine Begleitstimme ausgefthrt wirc 
und zwar so, dass von den einen Accord bildenden swei Klaénges 
der tiefere jedesmal der Melodiestimme, der héhere der Begleit- 
stimme angehért. Die Melosstimme ist die untere, die Krusir 
stimme ist die obere. 

Auch in der von der Mese handelnden Stelle oben 8. 10 
haben wir uns eine heterophone Instrumentalstimme als Begleiterm 
des Gesanges zu denken. ,,Ist in dem begleitenden Instrumente die 
Lichanos oder die Paramesos verstimmt, dann zeigt sich die unreine 
Stimmung nur an den Stellen des Musikstiicks, wo eben der vet 
stimmte Ton erklingt. Ist aber die Mese zu hoch oder xu tie 
gestimmt, so haben wir, auch wenn wir die fibrigen Seiten de 
Instrumentes in reiner Stimmung gebrauchen, dennoch nicht blow 
bei der Mese, sondern auch bei den ibrigen Tonen, das pew 
liche Gefithl unreiner Stimmung, — dann hort sich Alles unrem 
an. Auf der Mese verweilen die Componisten am hiufigstes 
Bei keiner einzigen der iibrigen Saiten ist es wie bei, der Mek 
der Fall, dass immer wieder, wenn man sie verlassen, sn il 
zuriick gekehrt wird.“ Das ist nicht anders zu verstehen, als das 
am Schlusse der Composition regelmiissig die 6 zu Gehdr ge 
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bracht wird. Nun kann freilich an der bisherigen Annahme, dass 
eine Dorische Melodie auf den Klang e ausgeht, nicht gezweifelt 
werden. - Laut thetischer Onomasie bildet der Klang e die Dorische 
Hypate. Dem Berichte der Aristotelischen Probleme zufolge muss 
beim Schlusse nothwendig die Mese zu Gehoér gebracht werden, also 
der Klang a. Dies ist nicht anders méglich, als dass, waihrend 
die Melodie mit der Hypate e schliesst, in der begleitenden 
Krusis des Instrumentes als Schlusston die Mese a erklingt. So 
ergibt sich fiir die Dorische Melopdie (die Transpositionsscala 
"ohne Vorzeichen vorausgesetzt) der zweistimmige Schlussaccord: 


μέση: κροῦσις 


--σ--Ο -------- ----" διὰ τεσσάρων 
Dorischer Schluss: = —— συμφωνία 


ὑπάτη: μέλος 


Analog schliesst die Phrygische Melodie in der Phrygischen Hy- 
pate (κατὰ. ϑέσιν), die Krusis derselben in der Phrygischen Mese: 


μέση: κροῦσις 


ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΙ διὰ τεσσάρων 


Phrygischer Schluss: Ὡ--Φ συμφωνία 


“-πγσππ τς 

ὑπάτη: μέλος 
Und die Lydische Melodie schliesst mit der Lydischen Hypate® 
(κατὰ ϑέσιν), die dazu gehdrende Krusis mit der Lydischen Mese: 


μέση: κροῦσις 
| <—— στ διὰ τεσσάρων 
Lydischer Schluss: —_.2vn.... ==} συμφωνία 


a ὑπάτη: μέλος 

Das Intervall, welches den Griechen am Schlusse eines mit Instru- 
mentalstimme begleiteten Dorischen, Phrygischen, Lydischen Ge- 
sanges zu Gehor gebracht wurde, war die συμφωνία διὰ τεσσάρων, 
die Quarte. Es schien bisher auf das musikalischo Gefiihl der 
‘alten Griechen ein tibles Licht zu werfen, dass ihre Theoretiker 
die Quarte fiir eine συμφωνία (eine Consonanz) erklirten, da 
sunser modernes Ohr die Quarte als eine entschiedene Dissonanz > 
empfindet. 

Bei der in dieser dritten Auflage der Harmonik zu Grunde 
gelegten Auffassung der thetischen Onomasie und der hetero- 
phonen Instrumentalbegleitung verschwindet die bisher durch das 


,consonantische Quartenintervall“ verursachte Schwierigkeit: 
12* 
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Die Quarte, welche die Theoretiker im Auge haben, wenn 
dieselbe als συμφωνία bezeichnen, ist nicht das Quarteninterve 
das in der That nur als Dissonanz empfunden werden kann, 8 
dern die tonale Unterquarte, welche hier durchaus nur als Qui 
der Tonart empfunden wird. Schon diese eine Thatsache, dass 
meiner- Auffassung der griechischen Harmonik die συμφωνία 
τεσσάρων als Consonanz gerechtfertigt wird, sollte wohl] im Sta: 
sein, meine Auffassung als im héchsten Grade plausibel 
scheinen zu lassen. Weiterhin wird sich zeigen, wie in analo 
Weise auch die Auffassung der Terz als einer διαφωνία, wel 
‘den griechischen Theoretikern eigen ist, sich rechtfertigt. 
Die oben angegebenen Schluss-Intervalle der Dorisch 
Phrygischen, Lydischen Gesiinge halten sich genau an « 
Aristotelischen Satz Probleme 19, 12: ,,dsa τέ τῶν χ 
δῶν ἡ βαρυτέρα ἀεὶ τὸ μέλος λαμβάνει. “ 
Auch noch eine andere Stelle aus des Aristoteles Probl. 19, 39 m 
hier herbeigezogen werden: . 
Συμβαίνει γίνεσϑαι καϑάπερ τοῖς ὕπο τὴν δὴν χρούου 
καὶ οὗτοι τὰ ἄλλα οὐ προφαυλοῦντες ἐὰν εἰς ταὐτὸν καὶ 
στρέφωσιν εὐφραίνουσι μᾶλλον τῷ τέλει ἢ λυποῦσι τι 
πρὸ τοῦ τέλους διαφοραῖς." 
~Wie auch bei Plutarch de mus. 28 von Archilochns in demselb 
Sinne wie hier bei Aristoteles gebrauchten Worte.dxo τὴν 68 
κρούξιν miissen wohl der Thatsache ihre Entstehung verdanke 
dass die heterophonen Instrumentalstimmen in der Notirung ste 
unterhalb der Gesangstimmen geschrieben wurden. Denn ὁ 
Instrumentalklinge kénnen nicht unterhalb der Melodieklan 
ihre Stelle gehabt haben, sonst miisste sich Arjstoteles selb 
Widersprechen, der in Probl. 19, 12 gerade das Gegentheil αὶ 
sagt hat. Der Sinn des in Rede stehenden Problemes ist: d 
ein Melos mit den unterhalb der Gesangnoten stehenden Instr 
mentalkliingen begleitenden Musiker, wenn sie das Uebrige m 
divergirenden Aulosténen begleitet haben, kommen am Schlius 
wieder mit der Singstimme zusammen, und haben dann 8 
' Ende einen grésseren Eindruck der Befriedigung, als der Ki 
druck der Unbefriedigtheit war, welchen sie vor dem Ende b 
der Divergenz der Melodieténe und der Krusisténe empfind 
mussten. Hier beschreibt Aristoteles genau die Eindrticke, wele 
wir bei Dissonanzen und bei den auflésenden Consonansen d 
Abschlusses empfinden. 
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Aber bedeutet ἐὰν εἰς ταὐτὸν καταστρέφωσιν nicht einen 
homophonen Schluss dergestalt, dass Singstimme und Instru- 
mentalstimme auf den némlichen Klang ausgehen? Muss es nicht 
scheinen, als ob mit der am Schlusse stattfindenden Auflésung 
die Homophonie gemeint sei, als ob diese es gewesen, durch 
welche die Griechen nach dem peinlichen EHindrucke, nach dem 
Geftihl der Unbefriedigtheit bei der Heterophonie des Voraus- 
gehenden sich beim endlichen Schlusse so sehr befriedigt gefiihlt 
hitten ? 

Aber in demselben musikalischen Probleme fragt Aristoteles: 

»»Ζιὰ τί ἥδιόν ἐστι τὸ σύμφωνον Tot ὁμοφώνου; “" 
Das ist: weshalb befriedigt uns ein symphonirender Accord mehr ἢ 
als der Gleichklang? Deshalb glauben wir die im weiteren Fort- 
gange desselben vorkommenden Worte 
»ἐὰν sig tavtOY καταστρέφωσιν εὐφραίνουσι μᾶλλον τῷ 
τέλει ἢ λυποῦσι ταῖς πρὸ τοῦ τέλους διαφοραῖς “ 
nicht sowohl von einem nach der vorhergehenden Divergenz der 
- beiden Stimmen am Schlusse stattfindenden Gleichklange, als 
Vielmehr von einem dort eintretenden symphonischen Accorde im 
Sinne der. Alten interpretiren zu miissen. Wie denn auch der 
Stelle Probl. 19, 19 zufolge ein zur Kitharabegleitung gesungener 
Dorischer, Phrygischer, Lydischer Gesang am Schlusse regel- 
Missig ein symphonisches Quarten-Intervall“d. i. Unterquarten- 


Interval: | 
Dorisch Phryg. Lydisch 


ce ede fy if 
tie 2S ES EeE 


zu Gehér kommen liasst. | 

Wenn in der modernen Musik und in der Musik der christ- 
lichen Kirchenténe die Unterstimme auf der Tonica, die Ober 
stimme auf der Prime des tonischen Dreiklanges schliesst, so 
nennt man dies einen vollkommenen authentischen Schluss; geht 
aber die Oberstimme -auf eine andere Tonstufe des tonischen 
Dreiklanges aus, auf die Terze oder auf die Quinte, so heisst 
dies ein unvollkommener authentischer Schluss. 

Von den vollkommenen und unvollkommenen Schliissen lesen 
wir in den griechischen Musikquellen zuerst bei Manuel Bryennios, 
welcher zwischen δίδη τέλεια und sidy ἀτελῆ unterscheidet, jene 
mit dem Melodie-Ausgange auf der μέση, diese mit dem Melodie- 
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Ausgang auf der ὑπάτη. Mit Hinweglassung der Namen τ. 
und ἀτελῆ εἴδη kennt diese Schliiisse auf der μέση und au 
ὑπάτη bereits Ptolemius in seiner Harmonik 2, 15. Far 
jede der griechischen Octavengattungen stellt er zwei Scalen 
die eine unter der Bezeichnung ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει μέσης. 
andere ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης ἃ. ἃ, von der hdheren Octave 
ὑπάτη. τ. Β. 
τοῦ Φρυγίου ἀπὸ τῆς th ϑέσει péong 

d. i. Phrygische Scala von der μέση bis zum προρλαμβανύιμ 


Hi 
= 2 
ἢ. oe --.. 
Ὁ Ἐπ i ee et ΞΞΞΞ 


τοῦ Φρυγίου ἀπὸ τῆς τῇ ϑέσει νήτης 
d. i. Phryyische Scala von der νήτη διεξευγμένων bis zur v 
μέσων 


Die erste dieser beiden Scalen des Ptolemaus ist diejenige, w 
in dem von Aristoxenus herrtihrenden Kanon der Octavenyattu 
uls Hypophrygische bezeichnet wird, die zweite ist dieje 
welche dort den Namen der Phrygischen ΓΗ γέ. 

Jene ist nach der von Manuel Bryennios iberlieferten No 
clatur der νεώτεροι μελοποιοί ein εἶδος τέλειον, auf die 
ausgehend; die zweite gehért nach dieser Nomenclatur zu 
εἴδη ἀτελῆ. Jene, die Scala 

g a ἢ c dee ἢ καὶ 
ist die in der Tonica, der μέση ausgehende Form der Ph 
schen Tonart, die Form mit vollkommenem (auf die Prime) 
gehendem Schlusse. Die Scala 

ἀ ὁ f g a bh ed 
ist die in der Dominante, der thetischen ὑπάτη oder der um 
Octav héheren νήτη ausgehende Form der Phrygischen Τὶ 
die Phrygische Tonart mit unvollkommenem auf dje Quinte 
Oberquarte ausgehendem (authentischem) Schluss. 
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Die Form mit vollkommenem (Primen-) Schlusse geht auch 
in der Instrumentalbegleitung auf die μέση oder Tonica aus, 

die Form mit unvollkommenem Melodieausgange auf der 
Quinte (oder Unterquarte) schliesst in der Begleitung wiederum 
auf der μέση oder Tonica, es ist also eine authentische, keine 
plagale Form des Schlusses. 

In der altgriechischen Musik schliesst, wie sich vorher ge- 
zeigt hat, die Dorische, Phrygische, Lydische Melodie jedesmal 
an der thetischen Hypate d.i. der Unterquart (Dominante) des 
Grundtones, wahrend die begleitende Instrumentalstimme regel- 
missig auf die um eine Quart héhere Mese κατὰ ϑέσιν (Tonica) | 
ausgeht. Es muss also, wenn wir die fiir die. Kirchentonarten 
tibliche Classification auf die altgriechischen Octavengattungen 
anwenden wollen, von der Dorischen, Phrygischen, Lydischen 
Melodie gesagt werden, dass sie der auf unvollkommenen Quinten- 
Schluss ausgehenden Form der Octavengattungen angehdéren. 

Nach Platos Forderung soll ausser der Dorischen Harmonie 
einzig noch die Phrygische im Staate zugelassen werden; nach 
Aristoteles’ soll auch die Lydische Harmonie mit der Phrygischen 
gleichberechtigt sein (vgl. unten § 26). Demnach sind die Dorische, 
Phrygische und Lydische Melopdie diejenigen, welche im grie- 
chischen Alterthume die beliebtesten waren. Alle drei Octaven- 
Gattungen gehéren der Hypate- oder Nete-Form an. Im grie- 
chischen Alterthume war mithin der Melodieabschluss auf der 
Unterquart (Dominante), nicht auf der Tonica (dem Grundtone) 
die tiblichste und beliebteste Compositionsform. Jede dieser Ton- 
relhen hatte also einen Schluss, welche unsere moderne Musik 
als unvollkommenen Schluss in der Quintlage des tonischen Drei- 
klanges bezeichnet. 


§ 24, 
Die Harmonien bei Heraclides Ponticus und Pratinas. 
Die Octavengattungen bei Heraclides Ponticus. 


Heraclides aus Heraclea am Pontus, dessen Bliithezeit mit 
dem Regierungsantritte Alexanders des Grossen zusammenfallt: 
ein jiingerer Zeitgenosse des Plato, ein Alterer Zeitgenosse des 
Aristoteles, zuerst ein Schiiler des einen, dann des anderen, schrieb 
ein ziemlich umfangreiches Werk περὶ μουσικῆς, aus welchem 
uns Atheniius 14, p. 624 eine langere Stelle fiber die griechischen 
Harmonien erhalten hat. 
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“Aouoviag εἶναι τρεῖς, τρία γὰρ καὶ γενέσϑαι ᾿Ελλήνων γένη, 
“Ιωριεῖς, Αἰολεῖς, Ἴωνας... Τὴν οὖν ἀγωγὴν τῆς μελῳδίας ἣν 
of εἸωριεῖς ἐποιοῦντο, Ζίώριον ἐκάλουν ἁρμονίαν" ἐκάλουν ὃὲ 
καὶ Αἰολίδα ἁρμονίαν ἣν Αἰολεῖς ἧδον᾽ Ἰαστὶ δὲ τὴν τρίτην 
ἔφασκον ἣν ἤκουον ἀδόντων τῶν Ἰώνων. Dann fabrt er fort: 

Ἢ μὲν οὖν Δώριος ἁρμονία τὸ ἀνδρῶδες ἐμφαίνει καὶ τὸ 
μεγαλυπρεπὲς καὶ οὐ διακεχυμένον᾽ οὐδ᾽ ἱλαρόν, ἀλλὰ σκυϑρω- 
πὸν καὶ σφοδρόν. οὔτε δὲ ποικίλον οὐδὲ πολύτροπον. 

Τὸ δὲ τῶν “ἰολέων ἦϑος ἔχει τὸ γαῦρον καὶ ὀγκῶδες. ἔτι 
δὲ ὑπόχαυνον᾽ ὁμυλογεῖ δὲ ταῦτα ταῖς ἱπποτροφίαις αὐτῶν καὶ 
ξενοδοχίαις, οὐ πανοῦργον δέ, ἀλλὰ ἐξηρμένον καὶ τεϑαρρηχός. 
διὲ καὶ οἰκεῖόν ἐστ᾽ αὐτοῖς ἡ φιλοποσία καὶ τὰ ἐρωτικὰ καὶ πᾶσα 
ἡ περὶ ταύτην τὴν δίαιταν ἄνεσις. 

᾿μξῆς ἐπισκεφώμεϑα τὸ τῶν Μιλησίων ἦθος ὃ διαφαίνουσιν 
οὗ Ἴωνες. ἐπὶ ταῖς τῶν σωμάτων εὐεξίαις βρενθυόμενοε καὶ 
ϑυμοῦ πλήρεις. δυσκατάλλακτοι. φιλόνεικοι, οὐδὲν φιλάνθρωπον 
οὐδὲ ἱλαρὸν ἐνδιδύντες, ἀστοργίαν καὶ σκληρύτητα ἐν τοῖς ἤϑε- 
σιν ἐμφανίξοντες" διόπερ οὐδὲ τὸ τῆς Ιαστὶ γένος ἁρμονέας οὔτ᾽ 
ἀνθηρὸν οὔτε ἱλαρόν ἐστι. ἀλλὰ αὐστηρὸν καὶ σκληρόν, ὕγκον 
OF ἔχον οὐκ ἀγεννῆ. διὸ καὶ τῇ τραγῳδίᾳ προςφιλὴς ἡ ἁρμονία. 

Eine Dorizche, Aiolische und lonisehe Harmonie! — In den 
aus Aristuxenus geschoptten Verzeichnissen der Octavengattungen 
(bei Pseudo-Euklid, Aristides u. x. w.) ist uns die Dorische Οοἰδ' 
venscala den in ihr enthaltenen Kliingen nach angegeben, nicht 
aber die Aeolische und auch nicht die Tunische Octavengattung. 

Heraclides Ponticus im weiteren Verlaufe der Stelle gibt an, 
dass die Aeolische Harmonie dieselbe sei, welche jetzt Hypo- 
dorios genannt werde. ~ 

itr die Tonische Harmonie haben Bockh und Εἰ, Bellermann 
die Ansicht ausgesprochen, dass sie mit der Hypophrygischea 
Octavengattuny des Rseudo-Euklid, Aristides u. 5. w. identiseh set 
Das ist durchaus auch meine Ansicht. Dieselbe statzt sich auf 
fuolvende Thatsache. 

Nach Pollux 4, 635 sind dieselben drei Harmonien, welche 
Heraclides Ponticus nennt, die in der Musik der Kithara vor 
waltenden. Die Tunische wird hier noch vor der Aeolischen ge 
nannt: .Jwels, Ἰάς. Atwdig af πρῶται.“ Der Phrygisti, welche 
ebenfalls dem Pollux zufolge der Kitharodik angehort, wird τοῦ 
diesem den drei genannten Kithara-Tonarten gegeniiber nur eime 
untergeordnete Stellung in der. Kitharodik angewiesen. 
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- Die Musiker der Kaiserzeit, welche fiir die 7 Octavengattungen 
die Namen tiberliefern, erwahnen von einer Jonischen gar nichts. 
Ebenso haben sie auch den Namen Aiolisti nicht gebraucht. Aber 
wie es aus dem Zeugnisse des Heraclides erhellt, dass die Aeolische 
dieselbe Tonar{ ist, welche spiter Hypodorisch genannt wurde 
(8. 184), so lisst sich auf indirectem Wege der sichere Nach- 
weis geben, dass die Ionische Tonart mit der Hypophrygischen 
Octavengattung der spiiteren Musiker, also mit der Octavengattung 


gahcdefg 


identisch ist. Nach jener Stelle des Pollux kommen * nimlich 
fir die Kithara 3 Haupttonarten und als Nebentonart das Phry- 
gische vor: 


Dorisch | . lonisch Aeolisch Phryygisch. 


Ptolemaeus 1, 16; 2, 1; 2, 16 bezeichnet’ die Kithara-Tonarten 
mit folgendem Namen: 


Hypophrygisch | Hypodorisch’ Phrygisch. | 


Ist also das Hypodorische, wie Heraclides sagt, mit dem Aeolischen, 
30 ist das Hypophrygische mit dem Jonischen identisch. Die grie- 
thische Ueberlieferung bezeichnete den Ionischen Dichter Pyther- 
nos als denjenigen, welcher zuerst in Ionischer Tonart compo- 
rt habe, denselben Pythermos, dessen Ananias oder Hipponax 
rwahne (Heraclid. ap. Athen. 14, 625 C). Doch besass die spi- 
ere Zeit schwerlich noch Compositionen des Pythermos: vermuth- 
ich sah sie in ihm den frihesten Vertreter jener Tonart, weil 
r der alteste Dichter war, der in seinen Poesien den Namen der 
αστί genannt hatte. Sie ist, denke ich, durch den Ionischen 
Leister Polymnastus aus Kolophon nach Sparta, wo er einer der 
γεμόνες der zweiten musischen Katastasis wurde, gelangt. 
Auch von der Lokrischen Harmonie ist bei Heraclides 
‘onticus die Rede. Aus Pollux 4, 65 wissen wir, dass sie neben 
er Dorischen, Iastischen, Aeolischen, Phrygischen in der Kitha- 
lik angewandt wurde (,, Μοκρική, Φιλοξένου τὸ εὕρημα“ —, 
uss wohl Zevoxocrov to εὕρημα heissen), Von ihr sagt Heraclid. 
untic. ap. Athen. 14 p. 625: dst ὃὲ τὴν ἁρμονίαν εἶδος ἔχειν 
toug ἢ πάϑους καϑάπερ 1 Μοκριστί" ταύτῃ γὰρ ἔνιοι τῶν γε- 
"μένων κατὰ Σιμονίδην καὶ Πίνδαρον ἐχρήσαντό ποτε καὶ πάλιν 
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κατεφρονήϑη. Aus lseudo-Kuclid. 16, Gaud. 20, Bacch. 19 wis 
wir, dass sie mit dem Hypodorischen dieselbe Octavengatt: 
ahedefga hatte. 

In der angefiihrten Stelle des Pollux geben die Handschrif 
die Lesart Φιλοξένου, die unmoglich richtig sein kann; denn — 
kann Philoxenos, welcher noch in das Zeitalter des Aristoxe: 
hineinreicht, eine Tonart aufgebracht haben, welche schon Sir 
nides und Pindar mit Vorliebe gebraucht haben und die, | 
wir aus Vlatos Stillschweigen schliessen miissen, in der Ph 
nischen fipoche bereits abgekommen war? evoxdérov statt Φι 
ξένου zu emendiren, liegt um deswillen sehr nah, weil die | 
treffende Tonart, die “οκρική, nach dem Lande ihrer Herkw 
so benannt, auf den Lokrischen Meister der zweiten Spartanisch 
Katastasis Xenokritos ὃς ἦν τὸ γένος ἐκ Aoxody τῶν ἐν ‘Irak 
(Plut. de mus. 10) zuriickzuftihren zu sein scheint. 


Die Harmonien des Pratinas. 


Aus eimem Gedichte des Pratinas, eines von Aristoxenus 1 
Componist sehr hoch gestellten iilteren Zeityenossen dea Aeschyl 
haben sich folgende Verse erhalten (fr. 5 Bergk), welche τ 
2 verschiedenen ionischen Harmonien reden: 

Μήτε σύντονον δίωκε, μήτε.τὰν ἀνειμέναν 
Ἰαστὶ μοῦσαν. ἀλλὰ τὰν μέσσαν νεῶν ἄρουραν 
αἰόλιξε τῷ μέλει" 

πρέπει τοι πᾶσιν ἀοιδολαβράκταις Alodls ἁρμονέα. 

Hier ist von 3 Octavengattungen die Rede; in der Mitte d 
σύντονος und ἀνειμένη ᾿Ιαστί liege die Alodds, fir welche si 
Pratinas unter Zuriickweisung der beiden Iastischen entscheid 
Die Aiolis beginnt in a; die ἀνειμένη oder χαλαρὰ ‘Tag ist ihr, os 
Pratinas, unmittelbar benachbart; eine lasti beginnt (vgl. ob 
8. 185) mit g; da ist es denn nicht anders méglich, als dass ὁ 
σύντονος ᾿Ιαστί, wenn die “ἰολίς zwischen ihr und der ἀνειμῆ 
‘Teor’ in “der Mitte liegt, mit dem Tone ἢ beginnen muss: 
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Welche Octavengattung hat Pratinas im Auge, wenn 
Atodis ὡρμονία sagt? Man wird eine richtige Interpretati 
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u dann geben, wenn man den Sprachgebrauch seines Zeit- 
mossen, des Dichters Pindar, herbeizieht, welcher.darunter die 
davengattung in a versteht. Um so auffallender ist es, dass 
e zweite Auflage von Heinr. Bellermanns Contrapunkte S. 80 
ier der Alodlg ἁρμονία des Pratinas die Octavengattung in e 
rstehen will, ,,.welche sowohl als Dorische wie auch als pla- 
ile Nebentonart des. Aeolischen zu den echt griechischen Ton- 
ten gehort“. Hatte Pratinas die Harmonie in e im Auge ge.. 
bt, so wiirde er sie nicht anders als Pindar genannt haben, 
inlich ,, Jwgls ἁρμονία“. 


§ 25. 


Die Harmonien der Platonischen Republik 
und ihre alten Commentatoren. 


Die beriihmte Stelle der Platonischen Republik, welche fiir 
sere Kenntniss der griechischen Harmonien die bei weitem 
ichtigste Quelle ist, wurde schon im griechischen Alterthume viel- 
ch erliutert. Von Aristoteles geschieht dies in seiner Politik, in 
elcher eine Kritik auch dieser Harmonien-Partie der Platonischen 
litik geliefert wird. Durch den Vorgang seines Lehrers Ari- 
oteles mag auch der Schiiler Aristoxenus darauf gefiihrt sein, 
8 Harmonien der Platonischen Republik zu besprechen. Wit 
issen nicht genau, in welcher verlorenen Schriftt ansehnliche 
ragmente daraus hat uns Plutarchs Musikdialog aufbewahrt in 
m dort gegebenen kurzen Commentar der in Rede stehenden 
[6186 der Platonischen Republik. Der Mittheilung des SufMias 
ifolge hatte auch der im Anfange der rémischen Kaiserzeit 
bende Musiker Dionysius von Halikarnass einen Commentar 
er die in der Platonischen Republik vorkommenden musikali- 
hen Erérterungen geschrieben. Endlich besitzen wir in der 
usikschrift des Aristides Quintilian eine Erlauterung der in 
atos Republik besprochenen -Harmonien durch Notentabellen. 

Die Platonische Republik lasst die griechischen Harmonien 
in Gesichtspunkte ihrer praktischen Bedeutung fir die 6ffent- 
he Erziehung durch ein -Zwiegesprich zwischen Sokrates und 
in Fachmusiker Glaukon erértert werden. 

TQKPAT. Τίνες οὖν ϑρηνώδεις ἁρμονίαι; λέγε μοι" ov γὰρ 
υσικός. 

ΓΛΑΎΚΩΝ. μΜιξολυδιστί, ἔφη, καὶ Συντονολυδιστὶ καὶ τοι- 


ταί τινες. 
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ZQK. Οὐκοῦν αὗται, ἦν δ᾽ ἐγώ, ἀφαιρετέαι". ἄχρηστοι 
καὶ γυναιξὶν. ἃς δεῖ ἐπιεικεῖς εἷναι, μὴ ὅτε ἀνδράσιν. ΠΙάνι 
‘Adda μὴν μέϑη γε φύλαξιν ἀπρεπέστατον καὶ μαλακία καὶ ἀρ 
Πῶς γὰρ ov; 

Τίνες οὖν μαλακαί τε καὶ Ovuxotinal τῶν ἁρμονιῶν; 

TAAT.. Ἰαστί, ἡ δ᾽ ὅς, καὶ Μυδιστί, αἵτινες χαλαραὶ 
λοῦνται. 

ΣΩΚ. Ταύταις οὖν, ὦ φίλε, ἐπὶ πολεμικῶν ἀνδρῶν i 
ῦ τι χρήσει; 

TAAT. Οὐδαμῶς, ἔφη" ἀλλὰ κινδυνεύει σοι “Ιωριστὶ 
πεσϑαι καὶ Φρυγιστί. 

ΣΩΚ. Οὐκ οἶδα, ἔφην ἐγώ, τὰς ἁρμονίας, ἀλλὰ κατάλ 
ἐκείνην τὴν ἁρμονίαν, ἣ ἔν te πολεμικῇ πράξει ὄντος avdg. 
καὶ ἐν πάσῃ βιαίῳ ἐργασίᾳ πρεπόντως ἂν μιμήσαιτο φϑύ7) 
τε καὶ προρῳδίας, καὶ ἀποτυχόντος, ἢ εἰς τραύματα ἣ εἰς Be 
τους ἰόντος ἢ εἴς τινα ἄλλην ξυμφορὰν πεσόντος, ἐν πᾶσι. 
τοις παρατετυγμένως καὶ καρτερούντως ἀμυνομένου τὴν τύ; 

καὶ ἄλλην αὖ ἐν εἰρηνικῇ te καὶ μὴ βιαίῳ ἀλλ᾽ ἐν éxor 
πράξει ὄντος, ἢ τινά τι πείϑοντός τε καὶ δεομένου, ἢ εὐχῇ t 
ἢ διδαχῇ καὶ νουϑετήσει ἄνϑρωπον, ἢ τοὐναντίον ἄλλῳ δεομ 
ἢ διδάσκοντι ἢ μεταπείϑοντι ἑαυτὸν ἐπέχοντα, καὶ ἐκ τοῦ 
πράξαντα κατὰ νοῦν, καὶ μὴ ὑπερηφάνως ἔχοντα, ἀλλὰ σως 
vos τε καὶ μετρίως ἐν πᾶσι τούτοις πράττοντά τε καὶ τὰ | 
βαίνοντα ἀγαπῶντα. ταύτας δύο ἁρμονέας, Blaov, ἔχούε 
δυξτυχούντων, εὐτυχούντων, σωφρόνων, ἀνδρείων [ἁρμονέας; 
τινες φϑόγγους μιμήσονται κάλλιστα, ταύτας λεῖπε. 

ΤΛΑΥ͂. ᾿4λλ᾽, ἡ δ᾽ ὅς, οὐκ ἄλλας αἰτεῖς λείπειν, ἢ ἃς 
δὴ ἐγὼ ἔλεγον. 

Im weiteren Fortgange ihrex Gespriiches fiber die Musik 
riihren Sokrates und Glaukon noch folgende Classification 
Harmonien: 

UQK. Οἴτινες δ᾽ ἂν εἶεν οὗτοι of ῥυϑμοί, σὸν ἔργον, 
EQ τὰς ἁρμονίας. φράσαι. 

ΓΛΑΎ. “dade μὰ A’, ἔφη. οὐκ ἔχω λέγειν. ὅτι μὲν 
τρί᾽ ἄττα ἐστὶν εἰδὴ. ἐξ ὧν αἴ βάσεις πλέχονται, ὥρπερ ἐν 
φϑόγγοις τέτταρα, ὅϑεν αἱ πᾶσαι ἁρμονίαι, τεϑεαμένος ἄν 
motu’ ποῖα δὲ ποίου βίου μιμήματα, λέγειν οὐκ ἔχω. 


Im Kinzelnen hat Plato die Harmonien nach ihrem dret 
verschiedenem Ethos geordnet: 
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I, Θρηνώδεις ἁρμονίαι. Tonarten der Wehmuth: 
1. Μιξολυδιστί, 
2. Σ)υντονολυδιστί, 
3. καὶ τοιαῦταί τινες. δ 

Il. Μαλακαὶ καὶ. συμποτικαὶ τῶν ἁρμονιῶν. ἃ. 1. weichliche 
und weinseelige Tonarten: 

1. ἸΙαστί 
2. Μυδιστί 

Die Harmonien dieser beiden ersten Kategorien sollen fir 
ie Erziehung ausgeschlossen sein. 

Ill. Zulassig fiir die Offentliche Erziehung des Platonischen 
taates sollen nur die beiden folgenden Harmonien sein: 

1. ΖΔωριστί, als die Harmonie der Energie und miann- 
lichen Gesinnung, 
2. Φρυγιστί, als die Harmonie des Gott ergebenen Ge- 
‘ miithes. 

Wie das Eidos der Rhythmen nach Plato ein dreifach ver- . 
hiedenes ist, so sollen die gesammten Harmonien in vier Klassen 
tfallen , welche den drei Rhythmengeschlechtern der continuir- 
then Rhythmopéie gleich Bestel werden; denn bej der Erérte- 
ing der Rhythmen heisst es: 

Tet’ ἄττα ἐστὶν εἴδη, ἐξ ὧν al βάσεις πλέκονται, ὥςπερ ἐν 
‘ig φϑόγγοις τέτταρα, ὅϑεν αἱ πᾶσαι ἁρμονίαι. 

Dass Plato wie Aristoxenus τρία γένη τῶν ῥυϑμῶν unter- 
heidet, das δακτυλικόν, ἰαμβικόν und παιωνικόν, liegt am Tage 
ras Aristoxenus γέμη nennt, heisst bei Plato εἴδη). Aber wie die 
er von Plato statuirten γένη τῶν ἁρμονιῶν heissen, dariiber wissen 
ir zuniichst nichts Genaueres. Die Aristotelische Politik 4, 3 
richt von Musikern seiner Zeit, welche zwei Klassen unterscheiden: 

Ὁμοίως δ᾽ ἔχει καὶ περὶ τὰς ἁρμονίας, ὥς φασί τινες, καὶ 
γὰρ ἐκεῖ τίϑενται εἴδη δύο, τὴν ΖΔωριστὶ καὶ τὴν ᾧΦρυ- 
γιστί, τὰ δ᾽ ἄλλα συντάγματα τὰ μὲν Δώρια, τὰ δὲ Φρύ- 
για καλοῦσιν. 

Nicht zu iibersehen ist, dass Aristoteles’ Politik ebenso wie 
‘des Plato die umfassendere Kategorie nicht durch den Aus- 
ick γένος, sondern durch εἶδος ausdriickt; erst Aristoxenus 
r es, der, wie er selber in der zweiten Harmonik § 111 sagt, 
1 Ausdruck εἶδος gleichbedeutend mit σχῆμα fiir die einzelnen 
rmonien-Species gebraucht. 

Mit Riicksicht auf den Inhalt der vorliegenden Aristotelischen 


| χαλαρὰ καλεῖται. 
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Stelle iiber die Harmonien-Klassen diirfen wir annehmen, ἃ 
wenn bei Aristoteles die eine Harmonien-Klasse den Na) 
Δώριον, die andere den Namen Φρυγιον fihrt, dass d 
auch die vier Harmonien-Klassen Platos analoge Benennun 
gefiihrt haben werden. Die Terminologien Jagrow γένος | 
ἁρμονιῶν und Φρύγιον γένος τῶν ἁρμονιῶν dirfen wjr auch 
Platonische Benennungen ansehen. Die zeitgenéssischen Musi 
von denen Aristoteles spricht, begriffen unter, diestn beiden Na 
simmtliche συντάγματα: eine 1646 Melopdie wurde entweder 
risch oder Phrygisch genannt. Das heisst doch wohl, dass | 
Musiker unter dem Namen Phrygisch auch die Lydischen M 
pdéien begriffen’ dass zur einen Klasse der Harmonien die D 
schen Melopdien, zur anderen Klasse alle von Plato der Do 
als unhellenisch entgegengesetzten gehérten, und dass d 
zweite Klasse nach der vornehmsten der unhellenischen M 
poien, der auch im Platonischen Staate zugelassenen ®gvy 
-mit dem generellen Namen Vhrygisch benannt wurde. 


§ 26. 
Fortsetsung. 


Aristoteles iber die von Plato in seinem Staate zgugelasse! 
Harmonien. 

Ks gentigt hier den Schluss der Aristotelischen Politik p. | 
der 1. Bekkerschen Ausgabe vorzufihren: | 

Πρὸς δὲ παιδείαν, ὥςπερ εἴρηται, τοῖς ἠθικοῖς τῶν μι 
χρηστέον καὶ ταῖς ἁρμονίαις ταῖς τοιαύταις. τοιαύτη δ᾽ ἡ 
ριστί, καϑάπερ εἴπομεν πρότερον᾽ δέχεσϑαι δὲ δεῖ κἄν τινα Gi 
ἡμῖν δοκιμάξζωσιν οἵ κοινωνοὶ τῆς ἐν φιλοσοφέᾳ διατριβῆς 
τῖς περὶ τὴν μουσικὴν παιδείας. 

Ὁ δ᾽ ἐν τῇ πολιτείᾳ Σωκράτης οὐ καλῶς τὴν. Φρυγισεὶ 
νην καταλείπει μετὰ τῆς Δωριστί, καὶ ταῦτα ἀποδοκιμάσας 
ὀργάνων τὸν αὐλόν. ἔχει γὰρ τὴν αὐτὴν δύναμιν ἡ ger) 
τῶν ἁρμονιῶν ἥνπερ αὐλὸς ἐν τοῖς ὀργάνοις᾽ ἄμφω γὰρ of 
στικὰ καὶ παϑητικά. δηλοῖ δ᾽ ἡ ποίησις᾽ πᾶσα γὰρ βακχεία 
πᾶσα N τοιαύτη κίνησις μάλιστα τῶν ὀργάνων ἐστὶν ἐν 
αὐλοῖς, τῶν δ᾽ ἁρμονιῶν ἐν τοῖς Φρυγιστὶ μέλεσι λαμβάνει τι 
τὸ πρέπον, οἷον ὁ διϑύραμβος ὁμολογουμένως εἶναι δοκεῖ 4 
γιον. καὶ τούτον πολλὰ παραδείγματα λέγουσιν " οἵ περὶ 
σύνεσιν ταύτην ἄλλα τε, καὶ διότι Φιλόξενος ἐγχειρήσας & 
ΖΙωριστὶ ποιῆσαι διϑύραμβον τοὺς μύϑους οὐχ οἷός τ᾽ ἦν, ἀλλ᾽ 
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feag αὐτῆς ἐξέπεσεν εἰς τὴν Φρυγιστὶ͵ τὴν προφρήκχουσαν 
ν πάλιν. περὶ δὲ τῆς δωριστὶ πάντες ὁμολογοῦσιν ὡς στα- 
ης οὔσης καὶ μάλιστ᾽ ἦϑος ἐχούσης ἀνδρεῖον. ἔτι δὲ ἐπεὶ 
1 μὲν τῶν ὑπερβολῶν ἐπαινοῦμεν καὶ χρῆναι διώκειν φαμέν, 
ριστὶ ταύτην ἔχει τὴν φύσιν πρὸς τὰς ἄλλας ἁρμονίας, 
Ore ta Ζώρια μέλη πρέπει παιδεύεσϑαι μᾶλλον τοῖς νεω- 
εἰσὶ δὲ δύο σκοποί, τό τε δυνατὸν καὶ τὸ πρέπον καὶ γὰρ 
τὰ δεῖ μεταχειρίξεσϑαι μᾶλλον καὶ τὰ πρέποντα ἑκάστοις. 
re δὲ καὶ ταῦτα ὡρισμένα ταῖς ἡλικίαις, οἷον τοῖς ἀπειρη- 
; χρόνον οὐ ῥάδιον ἄδειν τὰς συντόνους ἁρμονίας, ἀλλὰ 
ἱμένας ἡ φύσις ὑποβάλλει τοῖς τηλικούτοις. διὰ καλῶς 
xu καὶ τοῦτο Σωκράτει τῶν περὶ τὴν μουσικήν τινες, ὅτι 
μένας ἁρμονίας ἀποδοκιμάσειεν εἰς τὴν παιδείαν, ὡς 
κὰς λαμβάνων αὐτάς, οὐ κατὰ τὴν τῆς μέϑης δύναμιν 
κὸν γὰρ ἥ γε μέϑη ποιεῖ μᾶλλον) ἀλλ᾽ ἀπειρηκυίας. ὥςτε 
ς τὴν ἐσομένην ὑλικίαν, τὴν τῶν πρεσβυτέρων, δεῖ καὶ 
ούτων ἁρμονιῶν ἄπτεσϑαι καὶ τῶν μελῶν “τῶν τοιούτων. 
i τίς ἐστι τοιαύτη τῶν ἁρμονιῶν ἢ πρέπει τῇ τῶν παί- 
xia διὰ τὸ δύνασθαι κόσμον τ᾽ ἔχειν ἅμα καὶ παιδείαν, 
1υδιστὶ φαίνεται πεπονϑέναι μάλιστα τῶν ἁρμονιῶν, δῆλον 
τους ὄρδυς τρεῖς ποιητέον εἰς τὴν παιδείαν, τό τε μέσον 
ϑυνατὼν καὶ τὸ πρέπον. 


lato Pol. 3, 398:. Aristot. Pol. 8, 5: 
Εὐϑὺς γὰρ ἡ τῶν ἁρμονιῶν διέστηκε 
φύσις, ὥςτε ἀκούοντας ἄλλους δια- 
τίϑεσϑαι καὶ μὴ τὸν αὐτὸν ἔχειν 
τρόπον πρὸς ἑκάστην αὐτῶν, 


, ϑρηνώδεις ἁρμονίαι; ἀλλὰ πρὸς μὲν ἐνίας ὀδυρτικω- 
τέρως καὶ συνεστηκότως μᾶλλον 

Mott καὶ Συντονολυδι- | olov πρὸς τὴν Μιξολυδιστὶ καλου- 

ὶ “τοιαῦταί τινες. μένην, 

ν μαλακαὶ καὶ 'συμπο. πρὸς δὲ τὰς μαλακωτέρως τὴν 

τῶν ἁρμονιῶν: διάνοιαν. 


οἷον πρὸς τὰς ἀνειμένας. 
vb Λυδιστὶ αἵτινες χαλα- | Cf. Aristot. Pol. 8, 7: dso καλῶς 
λοῦνται. : ἐπιτιμῶσι καὶ τοῦτο Σωκράτει τῶν 
περὶ μουσικήν τινες, ὅτι τὰς ἄνει- 
μένας ἁρμονέας ἀποδοκιμάσειεν 
εἰς παιδείαν ὡς μεϑυστικὰς λαμ- 
βάνων αὐτάς. 


λυνεύει σοι μέσως δὲ καὶ καϑεστηκότως μάλιστα 
τὶ λείπεσϑαι καὶ Φρυγι- πρὸς ἑτέραν ᾿ 
οἷον δοκεὶ ποιεῖν ἡ 4“ ωριστὶ μόνη 
τῶν ἁρμονιῶν, ἐνθουσιαστικοὺς δ᾽ 
ἡ Φρυγιστί. 
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Diesen Bemerkungen tiber die einzelnen Harmonien 
Aristoteles eine Auseinandersetzung voraus, dass die Musil 
bloss den Zweck der Bildung und der Erziehung habe, 8 
auch zweitens den Zweck der κάϑαρσις gerade wie die Ti 
(wobei er auf seine Darstellung der Poetik verweist), « 
auch den Zweck der Erholung und des Ausruhens vor 
vorher gegangenen Anstrengung. Die Melopdien, deren W 
eine kathartische sei, seien 2ugleich die Quelle eines w 
lichen Vergniigens: sie gehéren unter die Theatermusik. . 
Theaterpublikum ein aus Gebildeten und Ungebildeten gen 
sei, so miisse die Auffiihrung auch nach dem Geschmac 
letzteren sich richten, um denselben eine Erholung zu gev 
Sowie die Seelen solcher Leute gleichsam verrenkt und τ 
natirlichen Beschaffenheit abweichend seien, so miiasten a 
Harmonien, welche hier gefallen sollten, Ausartungen der 
Musik sein. Hiermit rechtfertigt Aristoteles solche Hari 
welche Plato -als barbarische bezeichnet. Wéihrend Ari: 
von der Dorischen Harmonie meint, ein jeder kénne dar: 
Plato beistimmen, dass sie die vorzugsweise ethische Ton 
in der sich der Charakter des Muthes und der Mannlichl 
besten darstellen lasse, soerklirt er: was dagegen 816 barba 
d.i. die aus der Fremde nach Hellas eingeftihrten Harmonien | 
so wisse er nicht, weshalb Plato ausser der Dorischen gen 
die Phrygische in seinem Staate zulassen wolle, die den Mi 
zu einer raschen und heftigen Thiatigkeit stimme und - il 
Enthusiasmus treibe, und warum er nicht die Lydisch 
monie anempfehle, welche doch wegen ihres Anstandes 
ders fiir die Jugend geeignet sei. Auch diejenigen Har 
welche yon Plato χαλαραί, von Aristoteles selber ἀνειμέ 
nannt werden, seien keineswegs ganzlich zu verdamme) 
mehr sei unter besonderen Verhiltnissen auch eine Mus 
abspannender und erschlaffender Wirkung an ihrer richtiger 
Mit dem Worte οσυμποτικαί"“ diirfte eine derartige Harmon 
bezeichnet werden, wie auch schon von Anderen gegen § 
(d. i. gegen Plato) mit Recht bemerkt sei. 

Mit dieser die Platonischen Harmonien kritisirenden 
andersetzung der Aristotelischen Politik ist eine Stelle der 
telischen Problemata 19, 48 in Zusammenhang zu bringen, 
kein zureichender Grund gefunden werden diirfte, sie dem 
teles abzusprechen. Wenn sie nicht von Aristoteles selber h 


§ 26. Aristoteles tiber die Harmonien der Platonischen Republik. 193 


st sie jedenfalls von einem seinen Anschauungen méglichst nahe 
sehenden &lteren Peripatetiker niedergeschrieben. Sie handelt 
hauptsichlich von der Hypodorischen (d.i. Aeolischen) und von der 
Hypophrygischen (d. i. Ionischen) Harmonie, zieht aber gelegent- 
lich auch noch andere, z. B. die Mixolydische, herbei. Die Stelle 
Probl. 19 lautet: dud τί of ἐν τραγῳδίᾳ χοροὶ ov® ὑποδωριστὶ 
wo ὑποφρυγιστὶ ἄδουσιν; Ἢ ὅτι μέλος ἥκιστα ἔχουσιν αὗται 
αἱ ἁρμονίαι οὗ δεῖ μάλιστα τῷ χορῷ; ἦϑος δὲ ἔχει ἡ μὲν ὑπο- 
φρυγιστὶ πρακτικόν, διὸ καὶ ἔν te τῷ Γηρυόνῃ ἡ ἔξοδος καὶ ἡ 
ξόπλισις ἐν ταύτῃ πεποίηται, ἡ δὲ ὑποδωριστὶ μεγαλοπρεπὲς καὶ 
δάσιμον, διο καὶ κιϑαρῳδικωτάτη ἐστὶ τῶν ἁρμονιῶν. ταῦτα 
δ᾽ ἄμφω χορῷ μὲν ἀνάρμοστα, τοῖς δὲ ἀπὸ σκηνῆς οἰκειότερα" 
&sivor μὲν γὰρ ἡρώων μιμηταί, of δὲ ἡγεμόνες τῶν ἀρχαίων 
βόνοι ἦσαν ἤρωες. οἱ δὲ λαοὶ ἄνϑρωποι, ὧν ἐστὶν ὁ χορός, διὸ 
καὶ ἁρμόζει αὐτῷ τὸ γοερὸν καὶ ἡσύχιον ἦϑος καὶ μέλος, ἀν- 
ϑρωπικὰ γάρ' ταῦτα δ᾽ ἔχουσιν αἱ ἄλλαι ἁρμονίαι, ἥκιστα δὲ 
αὐτῶν ἡ [ὑπο]φρυγιστί, ἐνθουσιαστικὴ γὰρ καὶ βακχική. at vero 
mixolydius nimirum 1116 praestare potest. xata μὲν οὖν ταύτην 
πάσχομέν τι, παϑητικοὶ δὲ of ἀσϑενεῖς μᾶλλον τῶν δυνατῶν εἰσι, 
διὸ καὶ αὕτη ἁρμόττει τοῖς χοροῖς. κατὰ δὲ τὴν ὑποδωριστὶ καὶ 
ὑποφρυγιστὶ πράττομεν ὃ οὐχ οἰκεῖόν ἐστι χορῷ, ἔστι γὰρ ὁ 
τυρὸς κηδευτὴς ἄπρακτος, εὔνοιαν γὰρ μόνον παρέχεται οἷς πάρ- 
tony (cf. Probl. 19, 30). Der Text ist in den erhaltenen grie- 
chischen Handschriften nicht vollstandig tberliefert; es fehlt ein 
Satz, den die auf eine vollstandigere Handschrift zuriickgehende 
Uebersetzung des Theodorus Gaza erhalten hat (vgl. Bockh, metr. 
Pind. p. 262). Der diesem vorausgehende Satz indess ist in den 
tiechischen Handschriften besser erhalten, als bei Theodorus 
Gaza, wo er lautet: quae minus ceteri concentus praestare queunt, 
Minimeque ipse subphrygius, hic enim animos lymphatis similes 
teddit cupitque debacchari; nur das Wort ὑποφρυγιστί ist un- 
‘ichtig; es muss statt dessen φρυγιστί geschrieben werden. 

Wir erfahren aus der vorliegenden Stelle: die Hypodorische 
ind Hypophrygische (d.i. die Aeolische und lonische) Tonart werde 
vegen ihres Ethos nicht in den tragischen Chorliedern gebraucht, 
ondern nur in den tragischen Biihnengeséngen. Die Aeolische 
806 ein 740g μεγαλοπρεπές und στάσιμον, die lastische ein ἦϑος 
ρακτικόν und daher eigne sich die Hypodoristi und Hypophrygisti 
ir Heroen, wie diese auf der tragischen Biihne dargestellt wtirden; 


ir den tragischen Chor dagegen, als den κηδευτὴς ἄπρακτος, sei 
R. WnrstreHa., Theorie der griech. Harmonik τι. Melopdie. 13 
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ein 790g γοερον καὶ ἡσύχιον passend, und ein solches ἦϑος ha 
die tibriven Tonarten (Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydis 
von diesen am wenigsten die enthusiastische und bacchische ¢ 
γιστί, am meisten die Μιξολυδιστί, denn diese drticke schm 
liche Gefiih] aus; und so eigne auch sie sich fir die Chore, 
bei der Ὑποδωριστί und Ὑποφρυγιστί, in welchen sich energi 
Thatkraft ausspreche, nicht der Fall sei. Die Ζωρισεί ist 

nicht genannt, aber sie ist mitbegriffen unter den ἄλλαι & 
viet, welche ausser der Mixolydischen fir die tragischen C 
lieder gebraucht werden; dies geht aus Aristox. ap. Plut. Mus 
hervor, wo es von der Μιξολυδιστί heisst: τραγῳϑδοποιοὺς 
βόντας (αὐτὴν) συξεῦξαι τῇ Dogri, ἐπεὶ ἡ μὲν τὸ μεγαλο 
πὲς καὶ ἀξιωματικον ἀποδίδωσιν, ἡ δὲ τὸ παϑητικόν. W 
nimlich die Tragiker einerseits nach Aristot. Prob]. die Μ 
lydische in ihren Chorliedern gebrauchten, andererseits 1 
Aristoxenus die Mixolydische in Verbindung mit der Dorisel 
anwendeten, so folgt daraus, dass es Chorlieder waren, in ' 
chen die Dorische von den Tragikern angewandt wurde, 

wir kénnen nun nach der vorliegenden Stelle folgende Scala : 
stellen: 


τὰ ἀπὸ σκηνῆς: Ὑποδωριστί, ἦϑος μεγαλοπρεπὲς καὶ στάση 
Ὑποφρυγιστί, ἦϑος πρακτικόν. 

χοροί: Δωριστί, ἦϑος ἡσύχιον. 
Μιξολυδιστί, ἦϑος γοερόν, πάϑος. 


Also (um von dem Mixolydischen abzusehen): Dorisch in 
tragischen Chorliedern, Aeolisch und Jonisch in den Monodx 


Wenn in unserer Stelle der Problemata dem Hypophn 
schen oder Jastischen ein 780g πρακτικόν zugeschrieben wird, 
stimmt das mit der von Heraklides gegebenen Schilderung dx 
Tonart (αὐστηρὸν καὶ σκληρόν, Cyxov δὲ ἔχον οὐχ ἀγεννῆ, 
καὶ τῇ τραγῳδίᾳ προςφιλὴς ἡ ἁρμονία) wohl tiberein, und ii 
sich auch mit der Aussage des Plato, dass sie συμαοτική 
vereinigen. Auffallend muss nur erscheinen, dass in den | 
blemata dem Aeolischen oder Hypodorischen dasselbe 4 
μεγαλοπρεπέξ und στάσιμον beigelegt wird, welches wir « 
dem Dorischen vindicirt finden. Wir miissen daraus schlies 
dass die Acolische Tonart, obgleich sie bewegter und lex 
schaftlicher als die Dorische ist, dieser dennoch naher steht 
alle iibrigen, und zwar so nahe, dass bei Plato Resp. 8, : 
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wo alle Tonarten ausser der Aeolischen aufgezahlt sind, die 
Δἰολιστέ unter der Jwogioré mit einbegriffen ist. 


Dies ist die Ansicht F. Bellermanns, welcher im Anonymus 
p. 88 sowohl fiir die Platonische Republik wie auch fiir den 
laches p. 188 das Wort Ζωριστί so interpretirt, dass es nicht bloss 
die Dorische Octave in 6, sondern auch die Aeolische Octave in a 
bedeute. Wir miissen uns dieser Auffassung Friedrich Beller- 
manns durchaus anschliessen. Offenbar sollen in der Platonischen 
Stelle der Republik nicht alle ἁρμονίαν im Einzelnen namhaft 
gemacht werden, wie aus den Worten Τίνες οὖν ϑρηνωδεῖς ag- 
μονίαι; ... Μιξολυδιστὶ καὶ συντονολυδιστὶ καὶ τοιαῦταί τινες 
hervorgeht. In diese Kategorie der ϑρηνωδεῖς ἁρμονίαι kann 
die “ίολιστί, zufolge ihres von Heraklides und Aristoteles be- 
schriebenen Hthos, nicht gehéren; ebensowenig unter die μαλα- 
καί te καὶ συμποτικαὶ τῶν ἁρμονιῶν, sondern muss nothwendig 
mit der im Staate zuzulassenden Ζωριστί und Φρυχιστί in die- 
selbe Kategorie fallen. Wenn nun Plato, nachdem die ϑρηνώ- 
Suc und die μαλακαί te καὶ συμποτικαὶ ἁρμονίαι als nicht 
zulassig abgethan sind, dem Glaukon die Worte in den Mund 
legt: ἀλλὰ κινδυνεύει σοι Amgior) λείπεσϑαι καὶ Φρυγιστί, 80 
folgt daraus mit Nothwendigkeit, dass entweder auch die Alodorié 
ausgeschlossen sein soll, oder dass sie von Plato unter einem 
dieser beiden Namen inbegriffen ist. Im letzteren Falle muss es 
die ΖΔωριστί sein, unter welcher die Δ ἰολιστί mitbegriffen ist. 
Plato statuirt, wie wir oben gesehen, vier Harmonien-Klassen, 
zu denen jedenfalls die Dorische, die Phrygische, die Lydische 
Harmonie-Klasse gehéren. Da nach der Mittheilung des Hera- 
klides Ponticus fiir die Aeolische Harmonie auch die Bezeichnung 
Hypodorische Harmonie gebraucht wird, so miissen wir mit 
F. Bellermann annehmen, dass Plato der Dorischen Harmonie- 
Klasse zugleich die Doristi in e und die Hypodoristi oder Aiolisti 
in a zugewiesen habe. 


Bei Plato gehéren demnach in die Kategorie der zuzulassenden 
Harmonien: 


die Harmonien in e: genannt Jagiori, 

die Harmonien in a: unter demselben Namen Ζαωριστί, 
sonst Alodcoré genannt, 

die Harmonie in d: Φρυγιστί. 


In C. von Jan’s ,,Tonarten der alten Griechen“ (Chrysanders 
13* 


196 V. Die Octavengattungen und die thetische Onomasie. 


Allgemeine musikalische Zeitung 1878 Nr. 45) 8. 708 heiss 
Vie Tonleiter von e bis 6 mit emem Kreuze 


e fs g a hed 96 


war die Aeolische. Terpander hat Nomen in ihr gesungen, 
die Lesbier Alkaios und Sappho, selbstiindige Bedeutung δε 
im griechischen Mutterlande nie behauptet.“ Es thu 
leid, dem durchaus nicht zustimmen zu kénnen. Auf die Ai 
— oder wie seit der Zeit des Heraklides Ponticus genannt 
die Hypodoristi — passt, was C. v. Jan sagt, 80 wenig, das 
vielmehr neben der Doristi fiir die iilteste, die angesehenste 
die am meisten in Gebrauch stelende Harmonie erklart πὶ 
muss. Wie sie im kitharodischen Nomos des Terpanders bi 
im Gebrauch war, so wird sie auch noch von Aristoteles fi 
κιϑαρῳδικωτάτη erkliirt und behauptet diesen Ehrenplatz 
noch in der Kitharodik der mittleren Kaiserzeit; denn den 
gaben des Ptolemiius zufolye fiihren die damaligen Kithai 
die von ihnen sogenannten ,,Tritai“ und ,,Tropoi“ in der | 
dorischen Octavengattung aus, wiihrend bei ihnen die von i 
sovenannten ,,’arhypatai“ der Kitharoden in der Dorischen | 
vengattung gehalten werden. In der klassischen Zeit des ' 
chenthums ist die Hypodoristi (oder Aiolisti) die vornehmste 
monie in den Monodien der Tragiker (laut Aristoteles); sie 
ausserdem mit Vorliebe von den chorischen Lyrikern angew 
von Lasos, Pratinas und Vindar. Bei dem letzteren ist 1 
der Doristi die Aiolisti entschieden die vorwaltende Harm 
keinem Philoloven sollte es fremd sein, dass schon Gott 
Hermann zwei Klassen Pindarischer Metra unterschieden 
von denen er die eine das Metrum der Dorischen, die anden 
Metrum der Aeolischen Harmonie nennen zu miissen gla 
eine Nomenclatur, welche A. Béckh aus der Metrik seines 
gingers beibehielt. Von einer solchen Harmonie hat C. v. 
wenig Necht zu sagen: ,,eine selbstindige Bedeutung hat si 
griechischen Mutterlande nicht behauptet.“ 


. § 21. 
Die Harmonien der Platonischen Republik 
erklart von Plutarch. 


Bei Plutarch de mus. 16 werden folgende Harmonien P 
erlautert: . 
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Σύντονος Λυδιστί oder Συντονολυδιστί. 

Τὴν γοῦν Avdtov ἁρμονίαν παραιτεῖται. ἐπειδὴ ὀξεῖα καὶ 
ἐπιτήδειος πρὸς ϑρῆνον᾽ ἡ καὶ τὴν πρώτην σύστασιν αὐτῆς φασι 
ϑρηνώδη τινὰ γενέσϑαι. Ὄλυμπον γὰρ πρῶτον ᾿Δριστόξενος ἐν 
τῷ πρώτῳ περὶ μουσικῆς ἐπὶ τῷ Πύϑωνί φησιν ἐπικήδειον αὐλῆ- 
6u Δυδιστί. εἰσὶ δ᾽ of ᾿ἄνϑιππον τούτου τοῦ μέλους ἄρξαι φασί, 
Πίνδαρος δ᾽ ἐν παιᾶσιν ἐπὶ τοῖς Νιόβης γάμοις φησὶ “ύδιον 
ἁρμονίαν πρῶτον ὑπ᾽ ᾿ἀνϑίππου διδαχϑῆναι. ἄλλαι δὲ Τύρηβον 
᾿ αρῶτον τῇ ἁρμονίᾳ χρήσασϑαι, καϑάπερ Διονύσιος 6 Ἴαμβος 
ἰστορεῖ. 

Hier ist als Parallelstelle Pollux 4, 78 herbeizuziehen: οκαὶ 
ἁρμονέα μὲν αὐλητικὴ ΖΙωριστὶ καὶ Φρυγιστὶ καὶ Avdvog καὶ ἸΙωνικὴ 
καὶ σύντονος Μυδιστὶ ἣν ᾿άἄνϑιππος ἐξεῦρεν.“ Aus dieser Stelle 
geht die Verschiedenheit der Lydischen und Syntonolydischen Ton- 
art hervor; ist die Lydische die Octavengattung cdefgahe, so 
kann nicht auch die Syntonolydische in derselben Octavengattung 
t—c bestehen. Kine directe Angabe iiber die Σ)υντονολυδιστί 
lasst sich nur aus Aristides entnehmen, 8. § 28. Eine indirecte 
Angabe liegt in den zu Anfang der Plutarchischen Stelle vor- 
kommenden Worten: ὀξεῖα καὶ ἐπιτήδειος πρὸς ϑρῆνον; die letzten 
Worte stammen aus Plato, das Wort ὀξεῖα aber kommt in der 
Platonischen Darstellung nicht vor. Dass die Syntonolydisti eine 
Harmonie von hoher Tonlage ist (denn etwas anderes kann mit 

ὑξεῖα nicht gesagt sein), scheint aus dem Commentare des Ari- 
stoxenus zu stammen, auf den Plutarch sich hier wiederholt be- 
ruft. Die “ύδιος ἁρμονία, von welcher Pollux die σύντονος 
Δυδιστί unterscheidet, reicht von der dynamischen Parhypate 
meson f bis zur Trite hyperbolaion f. Mit Riicksicht auf die 
gtiechische Tonstimmung wiirde fiir diese Lydische Octave die Be- 
zeichnung ὀξεῖα schwerlich zutreffend sein: die Syntonolydisti muss 
als ὀξεῖα“ einen héheren Anfangs- und Schlussklang als die Ly- 
disti haben. Darauf weist auch die Benennung ,,syntonos Lydisti“ 
di. ,die hohe Lydisti“. Wenn unserer Plutarchischen Stelle 
zufolye Aristoxenus einen auletischen Nomos auf Pytho in der Av- 
dioré componirt hat, so ist unter dieser “υδιστί nicht die “έδιος 
ἁρμονία in 6, sondern die ὀξεῖα καὶ πρὸς ϑρῆνον ἐπιτήδειος σύν- 
τονος “υδιστί zu verstehen. Der in unserer Stelle erwihnte 
Anthippos scheint mit dem bei Plutarch de mus. ὁ. 4 genannten 
alten Hymnussanger Anthes aus dem Béotischen Anthedon dieselbe 
mythische Persénlichkeit zu sein. 
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Μιξολυδιστί. 

Καὶ ἢ μιξολύδιος δὲ παϑητική τίς ἐστε τραγῳδίαις ἄρμο 
ξουσα. ᾿Αριστόξενος δέ φησι Σαπφὼ πρώτην εὕρασϑαι τὴν μιξο 
λυδιστί, παρ᾽ ἧς τοὺς τραγῳδοποιοὺς μαϑεῖν᾽ λαβόντας you 
αὐτοὺς συξεῦξαι τῇ δωριστί, ἐπεὶ ἡ μὲν τὸ μεγαλοπρεπὲς κα 
ἀξιωματικὸν ἀποδίδωσιν, ἡ δὲ τὸ παϑητικόν, μέμικται δὲ de 
τούτων τραγῳδία. ἐν δὲ τοῖς ἱστορικοῖς τῆς ἁρμονικῆς (UxC 
ἀνήμασι) Πυϑοκλείδην φησὶ τὸν αὐλητὴν εὑρετὴν αὐτῆς γεγον 
ναι, αὖϑις δὲ Παμπροκλέα τὸν ᾿4ϑηναῖον συνιδόντα, ὅτι ος 
ἐνταῦϑα ἔχει τὴν διάξευξιν, ὅπου σχεδὸν ἅπαντες ᾧοντο, GA, 
ἐπὶ τὸ ὀξύ, τοιοῦτον αὐτῆς ἀπεργάσασθαι τὸ σχῆμα οἷον τὸ ἀπ 
παραμέσης ἐπὶ ὑπάτην ὑπάτων. 

Diese Stelle haben wir weiter unten eingehend zu erdrtern 


Xalaga oder (éx)avepelyn Λυδιστί. 


"Adda μὴν καὶ τὴν ἐπανειμένην Μυδιστί, ἥπερ ἐναντία τῇ 
Μιξολυδιστί, παραπλησίαν οὖσαν τῇ "lade, ὑπὸ Δάμωνος stot 
σϑαί φασι τοῦ ᾿4ϑηναίου. 

᾿Επανειμένη Δυδιστί ist dieselbe Harmonie, welche von Plato 
χαλαρὰ Μυδιστί, von Aristoteles ἀνειμένη “υδιστί genannt wird. 
Sie ist unserer Plutarchischen Stelle zufolge ἐναντέα τῇ Μιξ- 
λυδιστί, παραπλησία τῇ Ἰάδι. Schwerlich bezicht sich dies δα! 
etwas anderes, als auf die Angabe Platos: ο»ϑρηνώδεις ἁρμονίαι ἡ 
Μιξολυδιστὶ καὶ LvvrovodAvdcore™ ... μαλακαὶ καὶ συμποτικαὶ τῶι 
ἁρμονιῶν ἡ ᾿Ιαστὶ καὶ “υδιστί, αἵτινες χαλαραὶ καλοῦνται.“ Du 
χαλαρὰ “υδιστί ist als μαλακὴ und συμποτικὴ ἁρμονέα der ϑρῆν 
ὡδὴς Μιξολυδιστί (dem Ethos nach) entyegengesetzt, der zalags 
‘laste dagegen verwandt. Wir miissen uns beziiglich der hier i 
Rede stehenden Gegensiitzlichkeit oder Verwandtschaft direct a 
die Worte der Platonischen Republik, welche Plutarch erlautert 
halten; wir werden uns nicht gestatten dirfen, die Gegensats 
lichkeit der Mixolydischen und der Iastischen Harmonie mit Bock 
auf die Reihenfolge der in jeder dieser Octaven enthaltenen Inter 
valle zu beziehen. 

Von Wichtigkeit ist es, dass die Plutarchische Stelle éa 
Athenischen Meister Damon, welchen Sokrates in der Platom 
schen Republik iiber musik-theoretische Angelegenheiten Aw 
kuntt geben lassen will, als Erfinder der χαλαρὰ oder éxeverpin 
“Ἰυδιστί bezeichnet. Es kann also diese Tonart erst etwa i 
Zeitalter Platos praktisch in Anwendung gekommen sein. 
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. Aamegrott. 

Fovtoy δὴ τῶν ἁρμονιῶν, τῆς μὲν ϑρηνῳδικῆς τινος οὔσης, 
is δ᾽ ἐκλελυμένης, εἰκότως ὃ Πλάτων παραιτησάμενος αὐτὰς 
ν Δωριστὶ ὡς πολεμικοῖς ἀνδράσι καὶ σώφροσιν ἁρμόξουσαν 
το ov μὰ At’ ἀγνοήσας, ὡς ᾿Αριστόξενός φησιν ἐν τῷ δευ- 
γἢῳ τῶν μουσικῶν, ὅτι καὶ ἐν ἐκείναις τι χρήσιμον ἦν πρὸς 
λιτειῶν φυλακήν᾽ πάνυ γὰρ προςέσχε τῇ μουσικῇ ἐπιστήμῃ 
ἰάτων ἀκουστὴς γενόμενος Ζίράκοντος τοῦ ᾿4ϑηναίου καὶ Με- 
ἱλου τοῦ ‘Axgayavtivov. ἀλλ᾽ ἐπεί, ὡς προείπομεν, πολὺ τὸ 
“νὸν ἐστιν ἐν τῇ “ΖΙωριστί, ταύτην προὐτίμησεν. οὐκ ἠγνόει δέ, 
, πολλὰ δώρια παρϑένια ᾿Αλκμᾶνι καὶ Πινδάρῳ καὶ Σιμονίδῃ 
ὶ Βακχυλίδῃ πεποίηται, ἀλλὰ μὴν καὶ Cre προςύδια καὶ παιᾶνες, 
ὶ μέντοι ὅτι καὶ τραγικοὶ οἶκτοί ποτε ἐπὶ τοῦ Aweiov τρόπου 
ἑλῳδήϑησαν καί τινα ἐρωτικά. ἐξήρκει δ᾽ αὐτῷ τὰ εἰς τὸν 
ρην καὶ ᾿Αϑηνᾶν καὶ τὰ σπονδεῖα᾽ ἐπιῤῥῶσαι γὰρ ταῦτα ἱκανὰ 
890g σώφρονος ψυχήν. καὶ περὶ tov “υδίου δ᾽ οὐκ ἠγνύει 
ἃ περὶ τῆς Ἰάδος᾽ ἐπιστάτο γὰρ ὅτι ἢ τραγῳδία ταύτῃ τῇ μελο- 
Olle κέχρηται. 

»ὰ von diesen vier Harmonien die erste und die zweite zu 
‘ehmiithig, die dritte zu ausgelassen ist, so hat sie Plato ver- 
‘orfen und die Dorische vorgezogen als die fiir kampfesmuthige 
nd gesittete Manner geeignete, obwohl es ihm, wie Aristoxenus 
n zweiten Buche seiner musischen Commentare sagt, sicherlich 
icht unbekannt war, dass auch in jenen Harmonien manches 
egt, was dem Gedeihen der Staaten férderlich ist; war ja doch 
lato, der den Athener Drako und* den Akragantiner Metellus 
ehért hatte, in der musischen Kunst wohl bewandert. Doch 
el, wie gesagt, in der Dorischen Harmonie ein besonders wiirde- 
oller Charakter liegt, so hat er diese vorgezogen. Wohl wusste 
', dass viele Dorische Parthenien von Alkman, Pindar, Simo- 
ides und Bakchylides componirt sind, und dass auch Prosodien 
ud Paane und friiher auch sogar Klagegesange der Biihne und 
stimmte erotische Compositionen in Dorischer Harmonie ge- 
tzt sind. Doch geniigten ihm die Compositionen auf Ares und 
thene und die Spondeia.“ 

,yAuch in Bezug auf die Lydische und Iastische Harmonie 
ir er nicht unerfahren, denn er wusste, dass sich die Trayédie 
rselben bedient.“ 

Wissen wir, dass die anderweitig unbekannten Notizen, die 
3 im Vorausgehenden iiber die Harmonien der Platonischen 
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Republik gegeben werden, aus Aristoxenus geschépft sind, so 
werden wir nicht umhin kénnen auch die werthvollen Bemer- 
kungen, welchen der die Ζωριστί commentirende Abschnitt ent— 
hilt, auf Aristoxenus zuriickzufitthren, zumal Aristoxenus gerade 
in dieser Partie ausdriicklich genannt ist. In der Ζωριστί sind 
die Parthenien Alkmans, Pindars, des Simonides und Bakchy — 
lides, sind Prosodien und Piiane componirt. Dann sagt Ariste— 
xenus, dass auch einst die teaycxol οἶκτοι und ἐρωτικά in Dord- 
scher Melopéie gesetzt wurden. In der oben herbeigezogenen 
Stelle des Aristoteles hiess es, die Ζωριστί sei den tragischen 
Monodien fremd, fiir welche vielmehr die ‘Txodwgcoré geeignet 
sei: die ‘Taodw@roré sei die Tonart der tragischen Bthnenhelden 
Wenn nun eine aus Aristoxenus geschdpfte Stelle die τραγικοὶ 
oixtoe im “ώριος τρύπος vesetzt werden liisst, so scheint unter 
diesem Ζώριος τρύπος nicht die Doristi in 6, sondern die Hypo- 
doristi (Aiolisti) in a verstanden werden zu milssen: in der Erlau- 
terung der in Platos Republik vorkommenden Harmonien scheint 
Aristoxenus gerade wie Plato die Doristi im weiteren Sinne als 
Octavenklasse, welche sowolil die cigentliche Doristi als auch die 
Wypodoristi oder Aivlisti umfasst, verstanden zu haben. 


§ 28. 
Fortsetzung. 


Aristides tiber die Harmonien der Platonischen Republik. 


Nachdem Aristides dieeoben § 7. 8 ausygeftihrte Darstellung 
der 'Tetrachordeintheilungen skizzirt hat, fihrt derselbe fort p. 21 
Meib. (wir geben die betreffenden Worte nach der neuesten Aus 
gabe von Albert Jahn): 

Γίνονται δὲ καὶ ἄλλαι τετραχορδικαὶ διαιρέσεις, aig καὶ of 
Reve παλαιύτατοι πρὸς τὰς ἁρμονίας κέχρηνται. ἐνέοτε μὲν οὖν 
αὗται τέλειον ὀχτάχορδον ἐπλήρουν, ἔσϑ᾽ ὅπη δὲ καὶ μεῖξον ἐξα 
τόνοι" σύστημα. πολλάκις δὲ καὶ ἔλαττον οὐδὲ γὰρ πάντας παρ 
ἐλάμβανον ἀεὶ τοὺς φϑόγγους" τὴν δὲ αἰτίαν ὕστερον λέξομεν. 

τὸ μὲν οὖν “ύδιον σύστημικα συνετίϑεσαν ἐκ διέσεως καὶ 
διτόνοι καὶ τόνοι καὶ διέσεως. καὶ διέσεως καὶ δίτονου καὶ διέσεως 
(καὶ τοῦτο μὲν ἣν τέλειον σύστημα). 

τὸ 0& Ζώριον ἐκ τύνοι' καὶ διέσεως καὶ διέσεως καὶ ὃδι- 
τύνου" χαὶ τόνοι" καὶ διέσεως καὶ διέσεως καὶ διτόνον (ἕν ϑὲ 
τοῦτο τύνῳ τοῦ διὰ πασὼν ὑπερέχον). 
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A 

τὸ δὲ Φρύγιον ἐκ τόνου καὶ διέδεως καὶ διέσεως καὶ δι- 
τόνου καὶ τόνου καὶ διέδσεως καὶ διέσεως καὶ τόνου" (ἦν δὲ καὶ 
τοῦτο τέλειον διὰ πασῶν), - 


‘ ᾽ ἢ , . 

to δὲ Ἰάστιον συνετίϑεσαν ἐκ διέδεως καὶ διέσεως καὶ δι- 

ἤ ᾿ κε ~ ~ ~ 

τόνου xal τριημιτονίον καὶ τόνου (nv δὲ τοῦτο tov διὰ πασῶν 
ἐλλεῖπον τόνῳ), 


τὸ δὲ Μιξολύδιον ἐκ δύο διέσεων κατὰ τὸ ἑξῆς κειμένων 
καὶ τόνου καὶ τόνου καὶ διέσεως καὶ διέδεως καὶ τριῶν τόνων" 
ἦν δὲ καὶ τοῦτο τέλειον σύστημα. τὸ δὲ λεγόμενον σύντονον 
Λύδιον ἦν δίεσις καὶ δίεσις καὶ δίτονον καὶ τριημιτόνιον. δίεσιν 
δὲ νῦν ἐπὶ πάντων ἀκουστέον τὴν ἐναρμόνιον. 

Σαφηνείας δὲ ἕνεκεν καὶ διάγραμμα τῶν συστημάτων ὑπο- 
γεγράφϑω. τούτων δὴ καὶ ὁ ϑεῖος Πλάτων ἐν τῇ Πολιτείᾳ μνη- 
μονεύει, λέγων ϑρηνώδεις μὲν εἶναι τήν τε Μιξολυδιστὶ καὶ τὴν 
Συντονολυδιστί, συμποτικὰς δὲ καὶ λίαν ἀνειμένας τήν τε ἸΙαστὶ 
καὶ “υδιστί" 


καὶ μετὰ ταῦτα ἐπιφέρει λέγων κινδυνεύει σοι Awguoti 
λελεῖφϑαι καὶ Φρυγιστί: τοιαύτας γὰρ ἐποιοῦντο τῶν ἁρμονιῶν 
τὰς ἐκϑέσεις, πρὸς τὰ προκείμενα τῶν ἠϑῶν τὰς τῶν φϑόγγων 
ποιότητας ἁρμοττόμενοι. περὶ μὲν οὖν τούτων ὕστερον ἀκρι- 
βέστερον ἐροῦμεν. 
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δ΄ Ἰαστί. 
7 R ν ς Μ i 
Γ L 7 ς ΓῚ «. 
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Wir betinden uns im Einklange mit Friedrich Bellermanss 
Tonarten und Musiknoten der (iriechen 5. 66, wenn wir unter: 
halb einer jeden der sechs Notenscalen des Aristides (mit An 
wendung der oben 8. 57 vorgeschlagenen Bezeichnung des der 
Enharmonik eigenthiimlichen Klanges) die modernen Notenwerthe 
aungeben. 

In der die sechs Scalen einleitenden Vorbemerkung heisst es, 
dass es sich um dic Harmonien der Platonischen Politeia handele, 
um die ϑρηνωδεῖς Μιξολυδιστί und Συντονολυδιστέ, um die συμ- 
ποτικαὶ καὶ λίαν ἀνειμέναι ᾿Ιαστὶ καὶ Μυδιστί, um die Jagrort 
und Φρυψγιστί. Wir ersehen daraus, dass in den Notentabellen 
bei der Avdtoré die χαλαρὰ oder ἀνειμένη Μυδιστέ verstanden 
werden soll; unter der ‘Iaord ist in gleicher Weise die χαλαρὰ 
oder ἀνειμένη ᾿Ιαστί zu verstehen. 

Die 'Transpositionsscala oder der Tonos, in welchem die sechs 
Harmoniescalen nach der Ueberlieferung des Aristides dargestellt 
sind, sind fiir α΄ Avdtoré der nach Aristoxenus sogenannte Tonos 
Hypolydios (von Polymnastus ,,Tonos Hypodorios“ genannt); die 
fiinf tibrigen Harmoniescalen sind im Tonos Lydios ausgefthrt. 
Es ist oben § 14.5. 118 nachgewiesen, dass beide Tonoi, von denen 
der erstere unserer Transpositionsscala ohne Vorzeichnung, der 
yweite Tonos unserer Transpositionsscala mit Einem 9 entspricht, 
bereits dem Plato geliiufig sein mussten. 
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Aristides itiberliefert die Noten von sechs Harmoniescalen 
¢ Platonischen Republik fiir das enharmonische Tongeschlecht 
ch Tetrachordeintheilungen ,,aig καὶ of πάνυ παλαιότατοι πρὸς 
> ἁρμονίας κέχρηνται“, Es sind nicht die enharmonischen 
alen derjenigen Form, welche wir bei Alypius finden, in denen 
ει stete Intervallenfolge: Diesis, Diesis, Ditonos, Tonos fiir das 
iarmonische Pentachord eingehalten wird, d. i. die von Aristo- 
ius statuirte Diairesis des enharmonischen Pentachordes (vgl. 
en 8. 54), sondern eine voraxistoxenische, wie dies auch Ari- 
des mit den Worten διαιρέσεις αἷς καὶ of πάνυ παλαιότατοι 
Og τὰς ἁρμονίας κέχρηνται andeutet.. Die Aristideischen Scalen 
issen in der Zeit zwischen Plato und Aristoxenus aufgestellt 
n. Damit werden wir zu den Vorgangern des Aristoxenus 
fiihrt, den von diesem sogenannten alten Harmonikern, von 
‘chen uns der Anfang der ersten Aristoxenischen Harmonik 
richtet, dass von ihnen διαγράμματα (Notentabellen) in lediglich 
harmonischem Tongeschlechte fiir das Megethos eines διὰ πασῶν 
feestellt seien. In seiner ersten Harmonik verweist Aristoxenus 
ederholt auf eine besondere der Harmonik vorausgehende Schrift, 
welcher er die δόξαι ἁρμονικῶν des Niheren besprochen habe. 
er anders als diese Aristoxenische Schrift tiber die δόξαι co- 
νικῶν kénnte die Quelle sein, auf welche in letzter Instanz, 
nn auch nicht unmittelbar, die von Aristides tiberlieferten 
harmonischen Harmoniescalen zuriickgehen. Ich sage ,,nicht 
mittelbar“ im Hinblick auf diejenigen, welche der Ansicht sind, 
istides gehore erst dem dritten oder vierten nachchristlichen 
irhunderte an, in welchem die umfangreiche Aristoxenische 
teratur bereits zum gréssten Theile untergegangen sei. Auch 
‘zur Zeit Hadrians lebende Dionysios von Halikarnass wird in 
nen fiinf Biichern, die er iiber die musikalischen Partien in 
itus Politeia zusammenstellte, die Aristoxenischen δόξαι ἄρμονι- 
y uicht unberiicksichtigt gelassen haben, und derartige Schriften 
chte es in der Kaiserzeit noch mehrere geben, aus denen die 
seinandersetzungen iiber die Harmonien der Platonischen Polli- 
1 von Aristoxenus bis zu Aristides gelangt sind. 

(vestehen wir offen, von der Intervallfolge auf den von Ari- 
les iiberlieferten enharmonischen Scalen haben wir kein Ver- 
ndniss. Von der chalara Lydisti kénnen wir nicht eimmal 
© Sicherheit die beiden Grenzklinge bestimmen, geben aber 
‘in’ dem verehrten Forscher Fr. Bellermann Recht, dass nur 
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die Octave von f bis f gemeint sein kann. Unter dieser Voraus- 
setzung sind die oberen Schlusskliinge der sechs Platonischen 
Harmoniescalen: 


Im ‘Tonos IHypodorios 
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Kiir die ‘Iaori will die Aristideische Benennung mit den 
sonst aus den Quellen gewonnenen Thatsachen nicht stimmen. 
Denn es hat sich ergeben, dass die Ἰαστί mit der “χυφρυγιστί, 
also (ohne Vorzeichnung geschrieben) mit der Scala in g iden- 
tisch ist. lier bei Aristides wird der Scala in yg (ohne Vor- 
zeichen) der Name Συντονολυδιστί zuerthailt. Es ist nicht anders 
moglich, als dass hier in den Aristideischen Bezeichnungen ein 
handschriftliches Versehen vorliegt. Die beiden Ueberschriften 
Ἰαστί und Συντονολυδιστί miissen ihren Platz vertauscht haben: 
man setze die cine an die Stelle der anderen; dann werden die 
Platonischen Harmonien folgende sein: 


a. χαλαρὰ Μυδιστί G ἝΝ 


Ὁ 


B. .-]ωριστί a oe a 
-@ - - - 


γ. Ῥρυγιστί a ΟΣ = 
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ὃ. Συντονολυδιστί .-» 


ε. Μιξολυδιστί = TT 


ς. χαλαρὰ Ἰαστί ξξξξξεξξξξ 


Thatsache ist es, dass sowohl nach Béckh wie nach Bellermann 
die Aristideische Zuschrift ‘Teer’ an einer falschen Stelle stehen 
muss; deshalb ist Bellermann in seinen Musiknoten und Tonarten 
der Griechen 8. 66 ff. mit der Deutung der Iastischen und Syntono- 
lydischen Scala, welche in der Aristideischen Stelle gegeben wird, 
nicht einverstauden. Denn nach ihr kommt die Ueberschrift Ἰαστί 
auf die Scala in a, die Ueberschrift Συντονολυδιστί auf die Scala 
in g (die moderne Notenbezeichnung a und g von einer Scala ohne 
Vorzeichnung verstanden). In der Musik des griechischen Alter- 
thums 8. 301 machte ich geltend: ,,.Wir wissen aber anderweitig 
aufs bestimmteste, dass der Terminus lasti oder Hypophrygisti 
vielmehr der Harmonie in g zukommen muss. So wie wir uns 
von dieser sicheren Thatsache beziiglich der ‘lasti’ bei der Ver- 
theilung der Aristideischen Ueberschriften auf die Notenscalen 
bestimmen lassen, dann ergibt sich mit Nothwendigkeit, dass in 
der Darstellung des Aristides die beiden Namen ‘Jasti’? und 
‘Syntonolydisti’ mit einander zu vertauschen sind. Wie die 
Harmonie in g die Ueberschrift ‘Iasti? fir sich in Anspruch 
nimmt, so muss die Ueberschrift ‘Syntonolydisti’ auf die Har- 
monie in a kommen. Wer sich die Mihe geben will, das Fac- 
simile der betreffenden Stelle der Aristides-Handschriften bei 
Bellermann und Albert Jahn anzusehen, der wird leicht zugeben, 
dass fiir eine solche Annahme einer Umstellung die Beschaffen- 
heit der Codices Berechtigung gibt. Ich halte diese meine Um- 
stellung fiir unabweisbar. Wenn es bei Bellermann im Schluss- 
satze auf 8. 68 heisst: ΕΣ das Ionische und Syntonolydische, 
deren Schlussklinge nicht ausdriicklich tiberliefert sind, wird also 
durch die Aristideische Stelle durchaus nichts gewonnen’, so bin 
ich gerade der entgegengesetzten Ansicht: eben durch die Aristi- 
deische Stelle steht die Thatsache fest, dass die Syntonolydisti 
m der Octave a—a besteht, eine Thatsache, tiber welche wir 
keine andere directe Quellenangabe besitzen.“ 
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Es lisst sich die kritische Erérterung der betreffenden Stelle 
des Aristides kiirzlich folgendermassen fassen: Die Zuschrift 
Tasti steht jedenfalls neben einer Scala, welche nicht die IJasti 
ist. Von den itibrigen Harmonienamen steht aber “υδιστί, Jdo— 
ριστί, Φρυγιστί, Μιξολυδιστί an richtiger Stelle; keine von diesenm 
vier Harmonien kann die Iastische sein. Da bleibt nur eine= 
einzige itbrig, die Syntonolydisti, welche hier fiir die Kritik ir 
Frage kommen kann, da uns ja deren Schlusston anderweitig— 
nicht bekannt ist. Wenn in den Aristideischen Handschriften, wi— 
doch nicht anders méglich ist, der Name Jasti durch ein Versehezy 
des Librarius an diese Stelle gekommen ist, so bleibt keine ander—. 
Ilarmonienscala als die Syntonolydisti tibrig, mit welcher dq 
Vertauschung vor sich gegangen ist. Wir werden hierfir al sy 
bald noch einen inneren Grund geltend zu machen haben. 

Mit den πάνυ παλαιότατοι sind die von Aristoxenus 80 ge- 
nannten agpovixo (of πρὸ ἡμῶν) gemeint, welche διαγράμματα 
(Notentabellen) der Octaven flr das enharmonische Tongeschlecht 
ausgefiihrt hatten, und zwar (nach dem Prooimion der dritten 
Aristoxenischen Harmonik) die einen Harmoniker fir ftnf, die 
andere fiir sechs Tonoi (Transpositionsscalen). Statt τόνος ‘Tse 
Avdtog sagten sie allgemein tdvog ‘Yxodmetog. Fir diese finf 
oder sechs ΤΌΠΟΙ waren die Octavenscalen von den Harmonikern 
notirt. Was wir davon bei Aristides finden, sind Reste der fir 
den τόνος Ὑποδώριος und den τόνος Avdtog aufgestellten Scalen. 
Ks ist vergeblich, der inneren Kinrichtung der von Aristides 
excerpirten Octavenscalen nachzusptiren. In dem Folgenden gebes 
wir fiir den τόνος Ὑποδώριος und τύνος Avdtog die oberen Grent- 
kliinge der sechs Octaven: 


κατὰ δύναμιν 
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Die dynamischen Klinge von der Nete diezeugmenon ab- 
irts bis zur Parhypate meson sind auch bei den Aristoxeneera 
2 oberen Grenzténe der sieben Octavengattungen. Die Trite 
2zeugmenon ist bei den Aristoxeneern der oberste Grenzton 
r “υδιστί; bei Plato wird nur die χαλαρὰ Μυδιστί (und die 
νντονολυδιστῇ genannt, aber nicht die “υδιστί schlechthin, 
che weder mit der χαλαρὰ noch mit der σύντονος Avdioté 
entisch ist. Deshalb kommt die eigentliche “υδιστί auch nicht 
dem Excerpte des Aristides vor. Bei Aristides werden nur 
chs Octavengattungen genannt: zuerst die von Plato fiir legi- 
n erklirte Ζωριστί und ®guvyeré; dann die beiden ϑρηνώδεις 
woviar, die Μιξολυδιστί und Συντονολυδιστί, endlich die beiden 
λαραὶ ἁρμονίαι, die χαλαρὰ Ἰαστί und die χαλαρὰ Μυδιστί. 
ese Reihenfolge der sechs Harmonien hat einen guten Sinn: 
» musste die urspriingliche in der dem Aristides vorliegenden 
1elle gewesen sein. ‘ 

Ausser diesem imneren gibt es auch noch einen 4usseren 
‘und ftir die Richtigkeit der Umstellung, gleichsam eine Probe, 
-Iche ,,angestellt werden“ muss. Fiir das Wort χαλαρὰ nim- 
h gebraucht Aristoteles ἀνειμένη. Der Name ἀνειμένα Ἰαστί 
mmt auch bei Pratinas vor. Ist unsere Umstellung eine rich- 
re, dann muss bei Aristides die Ἰαστί (d. i. χαλαρὰ Ἰαστί) — 
der Transpositionsscala ohne Vorzeichen — denselben Anfangs- 
er Schlussklang haben wie denjenigen, welcher dieser Harmonie 
ch Pratinas zukommt. Nach dem Fragmente des Pratinas ist 
n folgenden Schlussténen die Rede: 
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Haben wir bei Aristides die Umstellung vorgenommen, dann 
dieser mit Pratinas vollig in Einklang, dann stimmen die beiden 
izigen Quellenangaben, welche wir iiber die χαλαρά oder ave- 
yn besitzen; wie aber die Handschrift des Aristides tiberliefert 
, differiren die Quellen um einen Ganzton. 

Wir entnehmen daraus, dass Platos χαλαρὰ ᾿Ιαστί mit der 
;pophrygischen Octavengattung der Spiiteren identisch ist, dass 
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ebenso die σύντονος Ἰαστί mit der Μιξολυδιστί sich deckt, un 
dass der ΖΣυντονολυδιστί oder, wie der Name bei Pollux laute 
der σύντονος ΛΜυδιστί dieselben Grenzklange wie der Alodds ode 
“Ὑποδωριστί zukommen. Es ergeben sich also folgende Nome 
claturen der in Kede stehenden Octavengattungen: 


Transpositionsscala 


ἢ Ohne Vor- mit 
zeichen einem b 


a dl | Συντονολυδιστί, σύντονος Ἰαστέ: Alodi- 
! | ord, Ὑποδωριστί: Μοκριστί. 

ΠΝ c χαλαρὰ (ἀνειμένη) Ἰαστί. 

f ; b ! χαλαρὰ (ἀνειμένη) Λυδιστί. 

e . ny «Ἱωρισεί. 

d | g | Φρυγιστί. 


Wir haben diese Anfangskliinge der Platonischen Harmo 
nien in dem von Vtolemiius iiberlieferten System der thetischet 
Qnomasie im Tonos Lydios ihre Stelle zu geben, indem wir 2 
gleich die von Plato unmittelbar nach der Erérterung der Har 
monien angegebenen ,,vier Ifarmonien-Klassen“ als oberste Kat 
gorien der verschiedenen Ilarmonien festhalten. 


thetische thetische thetische 

Hy pate Mese Trite 
ἃ φρυγιστί vw χαλαρὰ Ἰαστί h σύντονος Ἰασεί, Μιξοῖν 
ς Avdtort [ χαλαρὰ Λυδιστί δ σύντονος Avdiotl 
e “αωριστί a Δίέολιστί c Βοιωτιστί 


a “οκριστί 


Der Vollstiindigkeit wegen ist in dieser Tabelle der 
nischen Harmonien auch die von Plato nicht erwahnte 4 
an ihre richtige Stelle eingeschaltet; denn ich bin durch 
Ansicht Heinrich Bellermanns, der in seinem Contrapunkt 
S. 79 Folgendes sagt: Die Nebentonart der Octave in ¢ 
Lokrische, welche nach Kuklid, Bakchius und Gaude 
Umfang der Hypodorischen Octavengattung hat (vgl. obe 
sich offenbar aber durch eine andere Tetrachord-Kinthe 
die Kintheillung in Quart oder Quint unterscheidet: 
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a h c d e ἢ καὶ 8 


Lokrische Lokrische 
Dominante Tonica 


ich der Ueberlieferung des’ Heraclides Ponticus, welcher von 
kristi bekauptet, sie habe ihr besonderes Ethos, sei also 
- in demselben Umfange sich haltenden Aiolisti beziiglich 
‘harakters verschieden, war die Lokrische Tonart in der 
eriode des Pindar und Simonides mit Vorliebe angewandt, 
aber spiter zur Seite gelassen. Zur Zeit des Heraclides 
ie bereits antiquirt gewesen sein, wahrscheinlich auch zur 
atos, welcher der “οκριστί nirgends Erwihnung thut. 
if S. 80 des Heinrich Bellermannschen Contrapunktes heisst 
un ist noch der Béotischen Octave Erwihnung zu thun, 
Wcher uns aber nicht itiberliefert ist, welcher Octaven- 
' sie angehért. Vom Scholiasten zu des Aristophanes 
wird sie als eine der Dorischen, Phrygischen, Lydi- 
1. s. w. ebenbiirtige bezeichnet; und Suidas berichtet sogar, 
der habe einen νόμος Βοιώτιος componirt. Hiernach muss 
» gute, sogar auf Dorischen Tetrachorden beruhende Ton- 
vesen sein, so dass wir sie wohl als die noch nicht be- 
plagale Form der Aeolischen ansehen kénnen.“ Der ver- 
Forscher hat jedenfalls das Richtige getroffen, wenn er 
'ωὠτιστί in die Dorische Harmonieklasse setzt. Aber die- 
Octave, welche er fiir die Béotische ansieht, die Octave 
, ist vielmehr die ,,plagale* Form in H. Bellermanns Sinne, | 
entliche Ζωριστί in engerer Bedeutung. Mit e beginnt die 
1e Neten-Npecies (Quinten-Form), mit a die Mesen-Species 
n-Form). [tir die Dorische Harmonienklasse bleibt nur die 
Species in ὁ tibrig, und die nothwendig zur Dorischen Har- 
klasse zu rechnende βοιωτιστί kann keine andere als eben 
‘ische Triten-Species in ¢ sein. Denn es gibt nur drei Species 
rischen A moll-Tonart, eine mit vollkommenem Ganzschluss 
onischen Prime a, zwei mit unvollkommenem Ganzschluss in 
inte e und in der Terze c, eine vierte Species ist unméglich. 


§ 29. 
Die “Aguovicae σύντονοι und χαλαραΐέ 
nach Herrn C. v. Jan. 
e in dem Vorliegenden dargestellte Auffassung der Pla- 


en Harmonien hatte ich zum gréssten Theil auch schon 
EXTPHAL, Theorie der gricch. Harmonik ἃ. Melopdie. 14 
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in der ersten Auflage der Harmonik gegeben und in der zweitém 
Auflage wiederholt. Die Auffassung beruht wesentlich auf meiner 
Erklirung der von Aristides tiberlieferten enharmonischen Scaler— 
Platos. Eben diese Erkliirung deg Aristides gehért zu den weniget 
Stellen meiner 1883 herausgegebenen Miisik der Griechen, welch 
in der Recension des Herrn ©. v. Jan (Berliner philologisch « 
Wochenschrift 1883 Nr. 43. 50) einigermassen gebilligt wurdee 
»Vankenswerth“ — so sagt er — ,,ist ferner die Ausdauer, mj 
welcher Iir. W. immer wieder auf die schwierigen Sealen dey 
Aristides Quintilianus zuriickkommt. Dieselben sollen ja nach 
Aristides nicht etwa von einem Commentator Platos herstammen, 
sondern schon die Musik der πάνυ παλαιότατοι repriisentiren. 
Nun sind zwar die Riithsel dieser Scalen auch jetzt nach Was 
erneuter Behandlung noch nicht in iiberzeugender Weise (οἰ δαί, 
wber es beyinnt doch bereits ein Sehimmer von Licht sich aueb 
iiber diese dunkelste Stelle der musikalischen Tradition zu ver- 
breiten. 

Ob er meine Umstellung der Worte Συντονολυδισεί unl 
Teoré fiir richtig anerkennt oder ob er sie missbilligt, dartiber 
sagt Herr Οὐ. v. Jan nichts. Vermnthlich schien ihm dies irrele- 
vant, nachdem es ihm, wie er mehrmals nachdrticklich hervor- 
hebt, auch ohne die Ueberheferung des Aristides gelungen war. 
von dem Kunde zu erhalten, was Plato unter der Zvvroro- 
λυδιστί und der χαλαρὰ ἸΙαστί verstanden wissen will. 

»Hinweg also“ — sagt er — ,,mit diesem beharrlich weiter 
vesponnenen Systeme von Irrlehren, das die Tonarten eintheilt 
in solche mit dem unmoglichen Schluss auf der Terze und solche 
mit dem immer noch zweifelhaften Sehlusse*) auf der Quinte 


*) Wann wird Herr C. von Jan einschen, dasa er, so lange er solche 
Behauptungen dem Herrn Ziegler nachapricht, eine grobe Unwissenheitesinde 
sich zu Schulden kommen δεν C. von Jan triigt doch sonst seine Vertrant- 
heit mit alten Choralbiichern zur Schau. Hatte er als Leiter des Gesangunter- 
richtes denn nicht aus den Compendien der Musiktheorie gelernt, dags neben 
den vollkommenen Hauptschliissen (in der Prime) auch die unvollkommenes 
Hauptschliisse (in der Terz und in der Quinte) in unseren ASlteren kireh- 
lichen Gesingen hiufg genug vorkommen, und dass auch noch das heutige 
deutsche Lied, z. B. die Lieder Schuberts, Schumanns, Reineckes, an sot- 
chen Schiiissen gar nicht arm sind; dass der Terzenschluss unter Beethovess 
Claviersonaten in Op. 109 E dur Adagio, unter den Fugen des wohltempe- 
rirten Clavieres in Il, 16 angewandt ist. Und C. von Jan begeht auch noch — 
wie 80}} ich’s nennen? -— dic Unvorsichtigkeit in der allgemeinen musikali- | 
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oder Unterquarte.‘ Darum gibt er eine neve Auffassung der Pla- 
tontschen Harmonien, durch welche, wie er versichert, ,,sich nun 
auch die ‘éxavenévn “υδιστί, ἥπερ ἐναντία τῇ Μιξολυδιστί, 
παραπλησία οὖσα τῇ ἸΙάδι᾽, deren Erkliérung friiher so unendliche 
Schwierigkeiten machte, ganz einfach von selbst ergibt.“ 


Folgendes sind nach Herrn v. Jan die wahren Tonarten: 


σύντονος ΜΛυδιστί. σύντονος ἾΖαστί. 


ΜΕΝ > “ΕΝ 6... 
Sane pbspreeees 


χαλαρὰ (aneimene) Μυᾶιστί. χαλαρὰ (aneimene) Ἰαστί. 


schen Zeitschrift 1878 Nr. 47 zu erklaren: ,,Referent hat Lereits mehrfach, 
unter anderem auch in dieser Zeitung 1872 Sp. 730, gegen jene Lehre pro- 
testirt’’ mit der Anmerkung: ,,Soweit es méglich war, wurden Gutachten 
siimmtlicher Sachverstiindiger in Deutschland tiber diese Frage eingeholt. 
Deutlich haben ihre Missbilligung der Westphalschen Theorie zu erkennen 
gegeben die Herren Autenrieth in Zweibrticken, Bellermann in Berlin, Deiters 
in Posev, Hiibner-'Trams und Ferdinand Schultz in Charlottenburg,- Kriiger 
in Gdttingen, Taubert in Torgau und der Herausgeber dieser Zeitung. Viele 
Herren, die befragt wurden, trunten sich die Competenz zu einem Urtheils- 
spruch nicht zu, vertheidigt hat den Westphalschen Terzen- 
schluss Niemand. Herr Oscar Paul in Leipzig hat geantwortet: ...° W. 
hat mir gegenitiber erkliirt, dass er meine Forschungen fiir die einzig rich- 
tigen halte. Welche Meinung er von meinen Forschuogen hegt, kénnen Sie 
aus der Vorrede des mir gewidmeten Werkes: Elemente des musikalischen 
Rthythmus (Jena 1872) deutlich ersehen. Da Westphal meine Entwickelungen, 
welche von den seinigen ganz verschieden sind, als die richtigen anerkennt, 
so erscheint mir jeder Protest ungerechtfertigt.’ Miglich also, dass West- 
phal jetzt selbst geneigf ist, seine ‘erzen-Theorie aufzugeben. Gegen die 
Metrik von 1867 aber, sowie gegen den neuerstandenen belgischen Bundes- 
genossen muss der Protest aufrecht erhalten werden. Auch Herr Deiters 
meint: ‘Ks ist néthig, die Grundlosigkeit und Willkiir dieser Westphalschen 
Hypothesen darzulegen.’‘‘ Ich weiss bestimmt, dass in der ganzen Reihe der 
von C. von Jan namhaft gemachten ,,Sachverstiindigen“ auch nicht ein einziger 
ist, der nicht energisch gegen die Zumuthung protestiren wtirde, dass ihm die 
musikalische Thatsache der vollkommenen und onvollkommenen Schiiisse un- 
bekannt sei. Unter die Kategorie dieser unvollkommenen Ganzschliisse fallen 
uber auch die Tonschliisse der alten Mixolydisti und Syntonolydisti. Oder 
.haben diesc Herren dem Herrn C. von Jan nur darin beigestimmt, dass die 
alte Musik die Terzschliisse deshalb nicht gekannt haben kinne, weil ,,die 
14* 
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Man schreibe nach C. v. Jan die E dur-Octav (mit vier Kreuzen), 
so hat man Platos Syntonolydisti, man schreibe die Ks dur-Octav 
(mit drei ἢ), so hat man Platos chalara Lydisti. Ferner setze man 
vor Edur nicht vier, sondern drei Kreuze, wodurch die Scala den 


Ton ἃ statt dis erhiilt, dann hat man die Syntonoiasti; man setze 


vor Esdur nicht drei, sondern vier ), wodurch die Scala den Ton 
des statt ἃ erhiilt, so hat man die chalara Iasti. 

So ist die Interpretation der Tonarten, ,,welche friiher so 
unendliche Schwierigkeiten machte“, kurz und bindig genug! 

Das ,hochgespannte Lydisch“ steht nach C. v. Jan einen 
ILalbton hiher als das ,,nachgelassene Lydisch“, das_,,hoch- 
gespannte Ionisch“ einen Ilalbton hoher als das ,,nachgelassene 
Ionisch“. Nach Pratinas, dem einzigen, weleher die beiden Jasti 
eimander gegeniiberstellt, differiren sie um eine grosse Terze, 
bei H. Bellermanns Auffassung der Stelle um ein noch grosseres 
Intervall. 

Der Unterschied der beiderseitigen parallelen Ncalen besteht 
nach C. ν. Jan nicht in einer verschiedenen Ordnung der Ganr- 
und Halbtonintervalle, wie dies sonst bei den ἁρμονέαι oder 
Octavengattungen der Fall ist, sondern in der Verschiedenheit 
der Transpositionsscalen, worin die Octave ausyefiihrt wird. Es 
sind nicht verschiedene Harmonien, sondern verschiedene ΤΌΠΟΙ 
einer und derselben Harmonie. 

Plato zwar spricht von der σύντονος Avdtoré, von den Av- 
διστὶ καὶ ἸΙαστί, αἵτινες yadegal καλοῦνται, als verschiedenen 
ἁρμονίαι. Auch Aristoteles macht es ebenso. Das bestitigt 
C. v. Jan: ,, Die Scalen, welche uns in der griechischen Noter- 
schrift als Dorische, Lydische ... entgegentreten und nur det 
Tonhdhe nach von einander verschieden sind, sind es nicht, welche 
Plato in der angefiihrten Stelle der Republik meint. Er denkt 
vielmehr an die verschiedenen Octaven, welche ahnlich unserm 
Dur, Moll, Kirchendorisch sich wirklich nur durch verschiedene 
Ausaimensetzung aus yanzen und halben Ténen unterscheides“ 

Aber die Συντονολυδιστί, χαλαρὰ “υδιστί und χαλαρὰ "Teed 
sind nach C. v. Jan nicht Octavengattungen in diesem Sinne; 
Plato driickt sich so aus, als ob auch sie es waren; er gebraneht 


Terz dem gesammten Alterthume steta als eine Diseonanz gegolten habe?" 
Ueber diesen Punkt werden sich die folgenden Blatter die richtige Auskuai: 
zu geben criauben. 


| 
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auch fiir sie den Namen ἁρμονέαι. Aristoteles nicht minder. 
Beide miissen nach ν. Jan sich nicht richtig ausgedriickt haben! 
Auch der.Erklarer Plutarch hat nach ihm die Sache nicht ver- 
standen, wenn er sagt: Of δὲ νῦν τὰ σεμνὰ τῆς μουσικῆς παραι- 
τησάμενοι ἀντὶ τῆς ἀνδρώδους καὶ ϑεσπεσίας καὶ ϑεοῖς φιλῆς 
χατεαγυῖαν καὶ κωτίλην εἰς τὰ ϑέατρα εἰφράγουσι ...} ,,Die Neueren 
bringen eine matte und siisstiindelnde Musik ins Theater. Des- 
halb ist Plato im dritten Buche seiner Politeia iiber eine solche 
Musik von Unwillen erfiillt. Die (Syntono)lydische Harmonie 
verwirft er wegen ihrer hohen Tonlage und weil sie fiir den 
Threnos passend sei.“ Auch Aristides in der Erklarung der Pla- 
tonischen Harmonien kann, falls v. Jans Deutungen richtig sind, 
die Sache nicht verstanden haben, wenn er unter diesen Har- 
monien die Octavengattungen der συστήματα τοῦ διὰ πασῶν (,,0 
καὶ ἀρχὰς of παλαιοὶ τῶν ἠἡϑῶν ἐκάλουν“) versteht und in einer 
und derselben Transpositionsscala in dem Tonos Lydios (Trans- 
positionsscala mit Hinem b) die Schlussténe der Platonischen 
ἁρμονίαι folgendermassen angibt: 
Joust ee ΠΈΞΞΞΞΕΞΞ 
---- -- ——j == 


Φρυγιστί a Ἰασεί ---- 


Μιιξολυδιστί —— 


6 


® 

Herr C. v. Jan sagt in der Recension meiner Musik des 
griech. Alterth.: ,,.Nun sind zwar die Rathsel dieser Scalen auch 
jetzt nach W.s erneuter Behandlung noch nicht in tiberzeugender 
Weise gelést, aber es beginnt bereits ein Schimmer von Licht 
sich auch tiber diese dunkelste Seite der musikalischen Tradition 
χὰ verbreiten.“ : 

Herrn C. v. Jan sind solche Seiten der musikalischen Tra- 
dition zu dunkel. Er glaubt sich mit den Berichten der Musiker 
nicht befassen zu brauchen, um das Dunkel zu erhellen. Es 
scheint ihm garnicht der Mithe werth sich dartiber zu erkliren, 
ob und weshalb ihm meine ftir die Scalen des Aristides vor- 
genommene Umstellung der Worte Ἰαστί, und Συντονολυδιστί 
richtig oder verfehlt erseheint. Kiimmern ihn doch die von Ari- 
stides zur Interpretation der Platonischen Harmonien gegebenen 


214 V. Die Octavengattungen und die thetische Onomasie. 


Notenscalen nicht im mindesten. Aristides legt fiir fiinf der 
Platonischen Harmonien ein und die niimliche Transpositions- 
scala, den Tonos Lydios (Vorzeichnung mit Einem D), zu Grunde 
und setzt die Unterschiede der Platonischen Scalen lediglich im 
die Verschiedenheit der durch bestimmte Ordnung der ganzen 
und halben Tone'sich manifestirenden Octavengattungen, in die 
Verschiedenheit der συστήματα τοῦ διὰ πασῶν, welche das frihere 
Griechenthum als άρχαὶ τῶν ἠθῶν" ἃ. i. ,,Hauptbedingungen 
fiir die Unterschiede des ethischen Charakters der verseliedenen 
Melopoien“ auffasste. 

Von allen quellenmiissigen Ueberlieferungen absehend, glaubt 
C. v. Jan die von Plato gegebenen Unterschiede des Wehmithigen, 
des Weichlichen u. s. w. besser als die Alten, ja als Plato selber 
erkliren zu kénnen, wenn er cin und dieselbe Octaven- 
gattung in verschiedenen Transpositionsscalen annimmt, 


z. B. unsere gewéhnliche Dur-Scala das eiemal mit i) das 
underemal mit ν᾽, bezeichnet. Mit tat, soll dies die ϑρηνώδης 


Συντονολυδιστί. uit » die συμποτικὴ und μαλακὴ Δυδιστί Platos 


yewesen sein. Tliernach sei es die Tonart Edur, welche Plato 
als eine Tonart der Wehmuth, die mehr fiir Weiber als Manner 
sich eigne, charakterisirt habe — es sei dagegen die Tonart Es dor 
gvewesen, welche bei Plato schlaff und weinselig genannt wurde. 

Es gab eine Zeit, wo die modernen Musik-Aesthetiker von 
einer verschiedenen Stimmung redeten, in welche das Gemith des 
Hérers durch den Unterschied zB. der Edur- und der Es dur 
Tonart versetzt werde*). Dass die E dur-Tonart eine wehmiithigy, 


*) In der philologischen Wochenschr. vom 27. Oct. 1888 sagt C. v. Jan:. 

Ueber die yedagad einerseits und σύντονοι unter den Tonarten anderer- 
,scits hat Ref. in Fleckeisens Jahrbb. 1867 8S. 815 cine Ansicht anf- 
»peestellt, die sich mehr und mehr bestitigt.“ Als Erlauterung 
hatte er hinzugefiigt: ,,Plato will die chalara Lydisti und die chalara Iasi 
aus dem Grunde beim Unterricht der Jugend vermieden wissen, weil sie evp- 
ποτικαί seien. Das heisst nach Aristoteles nicht etwa, dass sie ausgelases 
schwiirmerisch wiiren, sondern dass sie schlaff sind, oder wie Plato selbst 
sagt, weichlich. Wenn eben der Siinger entweder zu alt war, um za der sack 
der hohen μέση a oder ais gestimmten Lyra bequem singen zu kSnnen, oder 
wenn von reichlichem Weingenuss dic Kehlen fir den Augenblick schlaf 
geworden war, dann war wohl oft der Gesang zur Lyra nur unter der Be 
dingung miglich, dass die am meisten gebrauchte μέση in der tieim 
Stimmung us und mit ihr ὑπατὴ und γήτη in es standen. Um der Zakusf 
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frauenhafte, die Es dur-Tonart eine schlaffe, weinselige sein kénne, 
wie dies aus C. v. Jans Interpretation folgen miisste, daran wird 
wohl noch kein Musiktheoretiker gedacht haben. 


§ 30. . 
Theorie der Harmonien Platos. | 


Auch der nicht philologisch gebildete Musiktheoretiker er- 
sieht sofort, dass es mit den Ergebnissen, welche Herr C. v. Jan 
liber die Harmonien Platos gefunden haben will, nichts ist. Um 
zu einem wirklichen Resultate zu gelangen, muss man einen 
anderen Weg als C. v. Jan gehen, den mihevollen Weg hin- 
gebenden Quellenstudiums, welches jede Notiz der alten Schrift- 
steller sorgsam zu Rathe hilt, nach der Methode philologischer 
Kritik behandelt, und alle diese vereinzelten Notizen, nachdem 
sie kritisch erliutert sind, zu emem Gesammtbilde vereinen.*) 
Dieses wird dann kein anderes sein kénnen, als das in dem 
Musikalischen Wochenblatte 1883 Nr. 44 in dem Aufsatze ,,Be- 
ziehungen zwischen moderner Musik und moderner Kunst von 
R. Westphal und B. Sokolowsky“ im Umrisse entworfene. 

Die Darstellung der Harmonien in der Platonischen Re- 
publik behandelt dieselben nach den oben angegebenen drei Kate- 
gorien, denen wir nach den vorausgehenden Untersuchungen die 
einzelnen Octaven-Scalen hinzuftigen. 

Den von Plato gebrauchten Bezeichnungen figen wir aus Pto- 
lemaus 2,15 die von den Anfangsklingen der Octave ausgehenden 
Termini technici, durch Platos Ueberlieferung erweitert, hinzu. 

A. 
AIIO ΤΗ͂Σ THI OELEI TPITH=. 

Θρηνώδεις ἁρμονίαι, Tonarten der Wehmuth: 


1. Μιξολυδιστί 
h ec ἃ 9 ὁ g ἃ 2b 


willen, meint der praktische Aristoteles, sei es darum Bats den Knaben 
auch diese Stimmung der Lyra su seigen.“ 

*) In seiner gewaltigen Rede am 28. Januar sagt First Bismarck: 
Als ich noch Deichhauptmann war, gebrauchte ich das Sprichwort: ‘wer 
nicht will diken de mot wiken’, d.i. wer nicht arbeiten will, muss 
weichen.“ Es liegt nahe diese Worte auch auf denjenigen ansuwenden, - 
welcher ohne sich der Mithe des Quellenstudiums untersziehen su wollen- die 
alte griechische Musik durch Harioliren wieder finden su kénnen glaubt. 
Ein solcher hat sich des Rechtee begeben, in diesgn Dingen fernerhin 
stimmberechtigt zu sein. 
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oder mit Einem ἢ 
c f g a b ee dee 
2. Συντονολυδιστί 
@ h ὁ ἃ e ff g a 
oder mit Einem 7. ; 
ἃ 9. ἢ g a hb cad 
3. καὶ τοιαῦταί τινες, welche zuniachst noch unbestimmt 
gelassen werden mitissen. 


B. 
AIIO THE THI ΘΕΣΕῚ METH. 
Μαλακαὶ καὶ συμποτικαὶ τῶν ἁρμονιῶν, die weichlichen und 
weinseligen Tonarten: 
1. χαλαρὰ ἸΙαστί 
ᾶ a h ὁ ade ft κα 
oder mit Kinem P 
 ¢€ d ef g ab oe 
2. χαλαρὰ “υδιστί 
f xg a h Ἢ d 0 f 
oder mit Einem D . 
b c ἃ ὁ f g a b 
Aber nicht zu den μαλακαὶ τῶν ἁρμονιῶν. sondern zu den 
fiir die Politeia gestatteten Tunarten gehért die von Plato unter 
dem Namen der Ζωριστί mit inbegriffenen 
Ὑποδωριστί oder Αἰρλιστί 
a ἢ 6 d Θ f g a 
oder mit Einem DP 
die f ge a b ce ἃ 


I’, 
AHO ΤῊΣ THI OELEL NHTHZ (‘THATHE). 
Zulissig fiir die dffentliche Erziehung des Platonischen 
Staates sullen nur die beiden folgenden Harmonien sein: 

1. Ζωριστί als die Harmonie der Energie und miiaa- 
lichen Gesinnung. Es ist oben 8S. 145 nachgewiesem, 
dass von Plato darunter zwei Octavengattungen ver- 
standen sind; die als Δίολιστί bekannte Mesen-Species, 
und eigentliche Ζωριστί, deren Octave folgende δεῖ: 

e f ϑ a ἃ ς d e 
oder mit Einem ἢ 
a b cc de ἢ αὶ ἃ 
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2. Φρυγιστί als Harmonie des gottergebenen Gemiithes 
de ἢ gs a ἢ ὁ ἃ ᾿ 
oder mit Eihem D 
g ι bee de f g 
Aristoteles in seiner Kritik der Platonischen Harmonie ver- 
langt, dass der Φὥρυγιστί die “υδιστί als eine fiir Erziehung und 
Jugendbildung besonders geeignete Harmonie coordinirt werde. 
ὃ. “υδιστί 
ec ἃ ὁ ff gg ἃ ἢ c 
oder mit Einem P 
f g a bec d ef 
Im Speciellen bemerken wir iiber die 


Triten-Tonarten. 

Die beiden von Plato namhaft gemachten Kategorien sind 
die ΜΜιξολυδιστί und die Συντονολυδιστί. Unter Voraussetzung 
einer Transpositionsscala ohne Vorzeichen werden das folgende 
Octaven sein: 


Mixolydische Octave 
ee | Tt 


Syntonolydische Octave 9: — 
== ee ΞΞΞ Ξ 


Unter Voraussetzung einer Transpositionsscala mit Einem P (Tonos 
Lydios): 


£ 
Mixolydische Octave === 
ST CE ἡ. «. ft: — 
Syntonolydische Octave a ΡΞ  ΞΞΞ 5:5 


Die Musikbeispiele des von F. Bellermann herausgegebenen 
Anonymus de Musica sind siimmtlich im Tonos Lydios, also in 
der Transpositionsscala mit Einem ἢ gehalten*). Hier findet sich 
im § 97 ein aus drei iambischen Tetrapodien bestehendes Musik- 
beispiel mit schliessendem e (Bellermann, welcher in die Scala 
ohne Vorzeichen transponirt, muss ihm fiiglich den Schlusston h 


*) Der niimliche Tonos, in welchem bei Aristides die Mixolydische und 
Syntonolydische Harmonie gehalten gind (s. oben S. 201. 202) und in wel- 
chem sie auch schon zur Zeit Platos (S. 118), ja des Polymnastus (8. 117) 
ausgeftihrt wurden. . 
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geben). Im ἃ 104 befindet sich ein kleines Musikbeispiel, wel- 
ches (bei der Vorzeichnung mit einem ?) in ἃ schliesst, eben- 
falls aus drei tetrapodischen Kola in drereitigen Versfissen be- 
stehend. Meine Musik des griechischen Alterthumes 8. 337. 338 
bezeichnet das erste als ,,Mixolydisches Iambikon“, das zweite als 
»syntonolydisches Trochaikon“. 


Mixolydisches lambikon. 
(Anonym, § 97.) 


Γι F F Lr Ε 


7 eee? a - 
ΕΓ ob Fr F FL 

eye —_—-—- --(. 1. »ς-. ———__,-_ -#¥. -]- 

Pt SS te eee 

στ -ον..-- a TT Lt ττῦο- - 


Die metrische Beschaffenheit der drei tetrapodischen Kols 
ist fulgende: 


GULU ZU τυ “ 
vLivuvutvuv tive 


veut u eu “ 


Der Hauptaccent ruht in jeder Dipodie auf der Schlusssilbe, wie 
auch schon Bellermann angezeigt hat. Das rhythmische Zeichen 
iiber der Anfangsnote des ersten Kolons soll den Chronos alogos 
andeuten, fiir welches sonst das Zeichen ~ sich findet. 

Wohl wird mancher sein, welcher dieser kleinen Melodie 
das Wohlklingende und Gefiillige absprechen und sie fir mono- 
ton wie keine andere erkliren wird. Er wird ferner auch dies 
sagen, dass der Anonymus nur zu rhythmischem Zwecke die 
Noten in dieser Weise zusammengestellt habe: dieselben Noten 
sullten das eine Mal § 100 einen Khythmos tetrasemos, das 


andere Mal ὃ 97 einen Rhythmos hexasemos bilden, wie dies dureh | 


die rhythmischen Ueberschriften angezeigt sei. Man kann dies 
alles zugeben und doch zugleich die Behauptung aufrecht er- 
halten: der Musiker, welcher dicse rhythmischen Beispiele nieder- 
schrieb, hat wihrend dessen schwerlich die Rhythmopdie von der 
Melopéie emancipiren kinnen: stin rhythmisches Beispiel musste 
zugleich ein Stiick Melus sein, wie auch sonst im Leben der 
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musischen Kunst Melos und Rhythmus stets vereimt war. Der 
Anonymos oder der Musiker, aus welchem derselbe die Musik- 
beispiele excerpirt hat, kann aber ein Melos nicht anders als in 
einer der grfechischen Harmonien denken, wie auch bei uns ein 
jedes Musikbeispie]l fast ohne besondere Absicht ‘des Componi- 
renden entweder der Durtonart oder der Molltonart angehéren 
wird. Unser griechischer Musiker wiirde, um ein Beispiel des 
ποὺς ἐξάσημος seinen Schiilern vorzufiihren, das zu diesem Ende 


gemachte Musikbeispiel nicht mit der Note r geschlossen haben, 
wenn nicht auch sonst ein solcher Schluss in der griechischen 
Melopéie tiblich gewesen wire. Musste sich doch der Rhythmus 
am leichtesten durch ein fassliches Melos dem Lernenden ein- 
prigen! . 

Alle Beispiele des Anonymus stehen in der Transpositions- , 
scala mit Einem P (im Tonos Lydios). Bellermann bemerkt zu 
diesen Beispielen: ,,Ceterum haec diagrammata ad explicandas 
rhythmicas rationes potius, quam ad veras melodias tradendas 
scripta esse crediderim, id quod item e sectionibus 97 et 100 
colligendum videtur. Vix enim melodias vocare hos ita cumv-- 
latos sonos quisquam poterit.“ Dass die Partie des Anonymus 
vom § 83 an ein wesentlich rhythmisches Interesse hat und dass 
der Riicksicht auf den Bhythmus das Herbeiziehen der Musik- 
beispiele zu verdanken ist, lasst sich nicht bezweifeln. Aber — 
wenn auch der oberste Gesichtspunkt ein rliythmischer war, so 
konnte der Musiker, von welchem unser Traktat herrihrt, nicht 
vermeiden, soleche Beispiele zu wihlen, welche irgend einer be- 
stimmten Octavengattung angehérten. Transponiren wir das 
Musikbeispiel des 8 95 mit Fr. Bellermann in die Scala ohne 
Vorzeichnung: 


ee ee 


so sieht ein jeder Philologe, selbst der nicht musikalisch ge- 
hildete, dass es in derjenigen Octavengattung abschliesst, welche 
bei Aristides, Pseudo-Euklid, Gaudentius den Namen Mixolydisch 
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fiihrt. Mag das Musikbeispiel melodisch so unbedeutend wie 
moglich sein, tiir die Theorie der griechischen Octavengattunyen 
hat es die héchste Bedeutung. Bellermann bemerkt, dass die 
Scala in h aly Kirchenton niemals vorkomme ,,nusquam adhibi- 
tam reperies in ecclesiae nostrae carminibus“. Sie sei etwas 
durchaus Unmusikalisches, ebenso wie die Scala in f. ,,Consen- 
tuneum est, has duas, quae nostris sensibus displicent, ne vete- 
ribus quidem probatas esse, qui, quum nulli systematis sono 
intervalla diatessaron et diapente simul deesse vellent, certe pn- 
marium eius sonum, ad quem, quasi ad fundamentum, melodiam 
semper reduci necesse est, neutro eorum carere passi sut* 
Bellermann weiss, wie oft in den Musikquellen der praktische 
Gebrauch der Mixolydischen Melodie erwihnt wird. Nichts deste 
weniger glaubt er bei Aristoxenus eine Stelle gefunden zu haben, 
welche die Mixolydische Octave fiir ekmelisch erklire,. die mith 
jeder praktischen Anwendung widerstrebe. Bellermann meint deu 
δ 10. 71 der zweiten Aristoxenischen Harmanik, worin es heisst, 
dass stets der erste mit dem vierten Klange der Tonleiter eine 
(QQuarte, mit dem fiinften Klange cine Quinte bilden miisse. Beller- 
mann hat die Stelle des Aristoxenus griindlich missverstanden. 
Vielmehr ist nach Aristoxenus eine jede der von ihm statuirten 


sicben Octavengattungen, unter denen er dem Mixolydischen die 


erste Stelle anweist, emmelisch. Er erklirt dies ausdrticklich in 
dem Prooimion der ersten Harmonik § 18, wo er sich dartiber 
ausspricht, dass es uach der nicht genugsam fiberdachten Theorie 
des Eratokles mehr als sieben Octaven-Systeme geben wiirde, 
welche nicht emmelisch seien. Hiermit erklirt A. jene sieben 
Octavengattungen, darunter auch die Mixolydische, ausdrticklich 
fiir emmelisch. 

Friedrich Bellermann sagt: die Mixolydische Octavengattung 
(Octavengattung in h) hat den Ton h zur Tonica; wegen der 
falsechen Quinte ἢ f ist dies eine durchaus unmusikalische Octave, 
kann daher in der griechischen Musik nicht angewandt sein. Die 
richtige Logik wire folgende yewesen: Die Octavengattung in b 
(Mixolydische Octav) ist bei den Griechen eine emmelische Toa- 
art; wenn dies eine authentische Tonart ware (mit dem Anfang» 
tone h als Tonica), daun wiire die Mixolydisti nicht emmelisch. 
Da sie aber nach Aristoxenus emmelisch war, so darf sie nicht 
aly authentische Tonart in h aufgefasst werden. 

Heinrich Bellermann, Friedrichs Sohn, entsagt der Ansicht 
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Das Beispiel fiihrt die Ueberschrift χῶλον ἐξάσημον. Der 
Herausgeber Fr. Bellermann, welcher aus fiinf Handschriften die 
Lesarten bringt, bemerkt dazu p. 98: ,, Hoc κῶλον E€aonuoy multis 
in locis superscriptas singulis notis habet lineolas et puncta, quae 
quos locos in codicibus obtineant indicavi. Quemadmodum vero in 
rhythmos ἑξασήμους disponendi soni huius melodiae sint, enucleare 
mihi non contigit.“ Indem ich die iiber den Noten stehenden 
Linien und sonstige rhythmische Zeichen, welche Bellermann in 
den Anmerkungen mittheilt, sorgsam beachtete, habe ich die 
ganze Melodie in ihre χῶλα ἑξάσημα zu theilen versucht und 
unter Herstellung des Tonos Lydios, in welchem sie geschrieben 
ist (Bellermann hat sie in die Scala ohne Vorzeichen transpo- 
nirt), diirfte meine Herstellung den Anspruch machen, das Rich- 
tige getroffen zu haben. 


C. v. Jan ist durchaus nicht gewillt, die Syntonolydische 
Melodie des Anonymus anzuerkennen. Er sagt in den Neuen 
Jahrbiichern fiir Philol. und Pidag. 1864 (in seiner Recension 
inciner ersten Auflage der griech. Harmonik): 


»Ganz entschieden irrig ist die Hypothese von einem Schlusse 
der Melodie in der Terz, welcher das Higenthiimliche des Syn- 
tonolydischen gewesen sein soll. Die grosse sowohl wie die 
kleine Terz gilt im Alterthume fiir eine Dissonanz; an 
der einzigen Stelle, wo der grossen Terz eine Art Mittel- 
stellung zwischen Consonanz und Dissonanz eingeréumt 
wird (Gaud. 11), ist sie mit dem abscheulichen Tritonos 
zusammen genannt. Wenn nun aber in einem Musikbeispiele 
des Anonymus die Melodie auf der Terz zu schliessen scheint, 
so muss dies Stiick, wenn wir uns nicht etwa in Annahme der 
Tonart irren, entweder unvollstindig tiberliefert sein, oder aus 
einer Zeit stammen, die den Gebrauch des klassischen Alter- 
thumes ginzlich aufgegeben hatte.“ 


In Chrysanders Allgemeiner musikalischen Zeitung 1878 
Nr. 47 sagt Carl v. Jan (die Tonarten der alten Griechen): 
» eferent hat bereits mehrfach, unter andern auch in dieser 
Zeitung Jahrgang 1872 Sp. 730 gegen jene Lehre energisch pro- 
testirt und dagegen geltend gemacht, dass die Terz dem ge- 
sammten Alterthum stets als eine Dissonanz gegolten hat, dass 
jene Hlandvoll Noten in Bellermanns Anonymus § 104, einem 
Conglomerat aus ganz spiter Zeit, dagegen unmdglich etwas be- 
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einen weiblichen als einen minnlichen Charakter haben ἃ 
deshalb in seinem Stuate nicht zugelassen werden sollen, « 
wohl er, wie Plutarchs Commentar sagt, wohl wusste, dass « 
schmerzvolle Mixolydische Tonart in den Tragédien Anwendu 
findet. Man kann der vom Anonymus itberlieferten Mixolydisch 
‘Instrumentalmelodie ohne weiteres die Worte des Pfulling 
Liedes unterlegen: 


ΠΈΣΕ ΣΓΣΣΕΣΕΙΣ 


Ks zog ein Knab’ins ἴογ - πὸ T[and, 


(=p EES ee 


der - weil | ward ibm sein Miid-chen krank, 


der - weil ward ibm sein Miid-chen krank. 


In dieser Weise gesungen, wird die kleine nur drei Kola uo 
fassende Mixolydische Melodie, deren Kenntnies wir dem Am 
nymus vertanken, nicht viel monotoner erscheinen, als das glex 
grosse Volkslied aus Pfullingen. Grdssere Kunst und Manni 
faltigkeit mégen auch die alten Mixolydischen Lieder der Sappl 
nicht gehabt haben. 


Auf die bereits oben S. 198 angefithrte Stelle des Pluta 
chischen Musikdialoges, welche Platos Mixolydisti bespricht, hab 
wir jetzt niiher einzugehen. Die Stelle besagt: 


yAuch die Mixolydische Harmonie hat etwas Schmersvoll 
und eignet sich deshalb fiir die Tragédien.: Aristoxenus sas 
dass die Mixolydische Tonart durch Sappho erfunden sei, © 
welcher sie die Tragiker entlehnt und mit der Dorischen veret 
hiitten, da diese einen grossartigen und wiirdevollen, jene eis 
wehmiithigen Charakter habe, beide Gegensitze aber in der Ti 
vidie vereint seien. In seinen geschichtlichen Commentaren d 
Harmonik dagegen sagt Aristoxenus, dass der Aulete Pythokleid 
ihr Erfinder sei, weiterhin aber (Δύσις δὲ lesen die Handsehrif& 
was meine Plutarch-Ausgabe in αὖϑις δὲ emendirt hat) ha 
dann wieder der Athener Lamprokles gefunden, dasa die Mp 
lydische Scala nicht an derjenigen Stelle die Diazeuxis hat, | 
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dies fast alle annahmen, sondern vielmehr im héchsten Intervalle 
der Scala, und demzufolge habe er die Mixolydische Scala in 
ihrer jetzt iiblichen Form von der Paramese bis zur Hypate 
hypaton, construirt. Was den diazeuktischen Ganzton betrifft, 
so haben denselben die sieben Octavengattungen an den folgenden 
Stellen: 


Jo Cee, 


Hypodor. ah ec ἃ 6 ff g ἃ 
--ι rie eee 
Hypophryg. g a Ah 6 d e f -¢g 
------..-. ὄν. -“-«--πτπππ.,.,. ------’ρ-- 
Hypolyd. f g a Ah 6 d ὁ f 
eee A, 
Dorisch e f g a Ah 6 d e 
—_—_—_—_———— “--------.-. 
Phrygisch d 8 f g aah c.Q.d 
LTS, — 
Lydisch 6 ἀ 6 f g a Ah 6 


“““Φᾷισπαπσπασασ, πππππυσσπσσσιπαπασανοσο" 
Mixolydisch ἢ 6 d 6 f g adAh 


Die Stelle des diazeuktischen Ganztones ist in den vorstehenden 
Scalen jedesmal, durch A angezeigt. In der Mixolydischen Octa- 
vengattung liegt das diazeuktische Intervall ah an letzter und 
héchster Stelle. Meine Geschichte der alten und mittelalterlichen 
Musik 5. 174 ftigt hinzu: Dies ,Schema“ der Mixolydischen Scala 
rihr€ nun, wie Plutarch berichtet, von dem Athener Lamprokles 
her, oder, um genauer den Inhalt der Stelle wiederzugeben, es 
ist durch ihn zur allgemeinen Anerkennung gekommen; denn 
friiher glaubten fast Alle, dass das diazeuktische Intervall der 
Mixolydischen Scala sich an einer andern Stelle befinde. Es kann 
also nach dieser Meinung der Friiheren die Mixolydische nicht ἢ 
die Skala hedefgah gewesen sein, denn in dieser bildet die 
Diazeuxis stets das héchste Intervall, oan mag sie auf eine 
Transpositionsstufe transponiren, auf welche man will; es muss 
das, was man friither als Mixolydische Octavengattung bezeich- 
nete, mit einer der sechs tibrigen Octavengattungen zusammen- 
gefallen sein, niimlich mit einer solchen, wo die Diazeuxis nicht 
das héchste Intervall war, sondern in der Mitte oder irgendwo 
weiter nach der Tiefe zu lag. Mit welcher andern Octavengattung 
mochte aber die Mixolydische vor Lamprokles identificirt werden? 
Es kann dies schwerlich eine andere sein als die Dorische in e. 
Es werden in der friiheren Zeit ebensowenig bei den Mixolydi- 
schen Melodien wie bei den Lydischen, Phrygischen und Dori- 
schen die siimmtlichen sieben Tone der Scala gebraucht worden 
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sein. Nimmt man an, dass die Mixolydischen’ Melodien der 
Sappho in folgenden Ténen ausgefihrt seicn: 
Schluss- 
ton 
(l) -g a h ec d e, 
ςςς. eee Se” 
1 at 4¢ 4 1 


so ist dies genau dieselbe Scala wie folgende Dorische: 


Schluss- 
ton 
(IT) ὁ d ec f κα ἢ 


ιιτι1͵1: 


d. h. (I) und (II) sind verschiedene Transpositionsstufen einer und 
derselben Tonscala: die erstere ohne Vorzeichnung, die zweite 
mit Einem D. 

Bei dieser Beschriinkung auf die sechs genannten Tone konnte 
man auf dem heptachordischen Systeme Synemmenon unter Fest- 
haltung der dynamischen Mese (6) als des Schlusastones der Me- 
lodie nicht bloss die Dorisehen, sondern auch die Mixolydisches 
Melodien ausfiihren: 


Dorischer Schluss 


f g & 
f g 8 


(hy) ec ἃ ὁ 
(b) Cc d e 


Mixolydischer Schluss. 


Die Tonarten aber waren trotz des gleichen Melodienschlasses 
dennoch verschieden genug; denn die sich mit dem Schlusstona 
verbindenden Téne der Begleitung waren nicht dieselben, oder mit 
anderen Worten, die Tenica war fiir beide Tonarten eine andere 
Das Dorische steht also zu dem alten nur auf 6 Téne be 
schrinkten Mixolydisch in demselben Verhaltnisse wie das Aeo- 
lische zum Lokrischen; denn auch hier ist der Ton a der ge 
meinsame Schlusston der beiderseitigen Melodien, wahrend der 
das Wesen der Tonart bestimmende harmonische Grundton ver | 
schieden ist. In derselben Weise, wie die Octavengattung in 8 | 
zugleich die Dorische und Lokrische Tonart bildete, ebenso glankte 
man in der friiheren Zeit der ,,Oligochordie“, dass die Octaves- 
gattung in e nicht bloss die Dorische, sondern auch die Mize 
lydische sei, — man konnte dies aber nur deshalb annehmes, ' 
weil man in den Mixolydischen Compositionen die auf den Melodie | 


| 


| 
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Schlusston nach der Hohe zu folgende fiinfte Tonstufe oder die 
ihr nach der Tiefe zu vorausgehende vierte Tonstufe (d. h. den 
Ton b) ausliess. 
Dorisch e f g a ἢ c d e 
Altes Mixolydisch e f ¢g a c d e. 
Als man aber im weiteren Fortschritt der Musik jene zuerst aus- 
gélassene Tonstufe hinzunahm, da sah man, dass dies nicht der 
Ton h, sondern der Ton b war. 
Mixolydisti e f g a b ¢ d e 
d. i. in der Transpositionsstufe ohne Vorzeichen 
Mixolydisti h c ἃ 6 ἢ g ah. 


Die volle Mixolydische Scala war also mcht mit der Dorischen 
identisch, sondern diese hatte das diazeuktische Intervall ah in 
der Mitte, wihrend es in der vollen Mixolydischen Scala an 
letzter und héchster Stelle lag. Es war die volle Mixolydische 
Seala dieselbe, welche durch das Heptachord-Synemmenon dar- 
gestellt wurde; man konnte daher sagen, dass Terpander die 
volle Mixolydische Scala aufgestellt habe, τὸν μιξολύδιον τόνον 
ὕλον προςεξευρῆσϑαι λέγεται". Plut. mus. 28. 

Sappho ist, wie Aristoxenus berichtet, die Erfinderin der 
Mixolydischen Scala, aber diese Scala war damals noch eine un- 
volistiindige. Die vollstindige Scala hat, wie derselbe Gewihrs- 
mann sagt, der Athener Lamprokles zur allgemeinen Anerkennung 
gebracht. Lamprokles ist der Schiiler des Pythokleides, von wel- 
chem Aristoxenus in einem anderen seiner Werke laut der Angabe 
Plutarchs gesagt, dass er der Erfinder der Mixolydischen Tonart 
sei. Wir werden in diesen scheinbar verschiedenen Berichten des 
Aristoxenus keinen Widerspruch mehr finden. Sappho ist die Er- 
finderin der Mixolydischen Tonart; Pythokleides stellte zuerst die 
vollstiindige Mixolydische Scala auf, welche man spiter allgemein 
recipirte, wihrend man friiher die Seala mit der Dorischen iden- 
tificirte; und derjenige, welcher diese vollstandige Mixolydische 
Scala (mit der Diazeuxis an héchster Stelle) zur allgemeinen 
Anerkennung brachte, ist Pythokleides’ Schttler Lamprokles. Denn 
dass Lamprokles bei der Aufstellung der Mixolydischen Scala 
nicht etwas.Neues thut, geht aus den Worten hervor: ὅτι οὐκ 
ἐνταῦϑα ἔχει τὴν διάξευξιν ὕπου σχεδὸν axavteg Govto; fast Alle, 
aber nicht schlechthin Alle, hatten bis auf Lamprokles eine ver- 
kehrte Meinung von der Form der Mixolydischen Scala; das 


ΗΕ. Westeuan, Theorie der griech. Harmonik u. Melopdie. 15 
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Richtige war schon vor ihm erkannt worden, aber nur wenigen 
zuganglich. Die Combination, dass es eben Lamprokles’ Lehrer, 
Pythokleides, war, welcher diese richtige Form erkannt hatte, 
liegt auf der Hand. Sappho erfindet die Tonart, Pythokleides 
entdeckt die vollstiindige Scala, und Lamprokles, der Schiller 
dieses Theoretikers, bringt die Beschaffenheit der vollen Mixo- 
lydischen Scala zur allgemeinen Anerkennung. Wir verstehen 
jetzt, was es heisst Plut. 28: Tégmavdgov ... καὶ τὸν pugo- 
Avdtov τόνον ὕλον προςεξευρῆσϑαι λέγεται; schon Terpander habe 
die volistindige Mixolydische Scala hinzuerfunden. Die durch das 
Heptachord des Synemmenon-Systems gegebene Tonreihe 
h c d e f g a 

enthilt zwar nur die sieben Téne der Mixolydischen Scala (es 
fehlt die héhere Octave), aber sie ist insofern eine vollstandige 
Reihe, als auf ihr derjenige Ton, der ihre Verschiedenheit von der 
Dorischen Scala bedingt und von dem wir anzunehmen haben, dass 
Sappho ihn unbentitzt liess, enthalten ist, niimlich der fiinfte 
Ton vom melodischen Schlusston der Mixolydischen Scala an ge- 
rechnet. Hiitte nicht im Bewusstsein der alten Musiktheoretiker 
der Gegensatz einer in der von uns angegebenen Weise unvoll- 
stiindigen und vollstiindigen Mixolydischen Scala bestanden, so 
wiirde es keinen Sinn gehabt haben, wenn sie dem Terpander 
in jener heptachordischen Scala von h bis a die ,, voll stindige® 
Mixolydische Neala vindicirt hiitten*). 


*) Aus meiner ,,Geschichte der mittelalterlichen Musik, 1866, F. E. C. 
Leuckart“ 8. 199 sei folgendes angefiihrt: αν Ausfiihrung der Octaver 
gattungen haben die ‘ganz Alten’ dasjenige Dodekachord genommes, 
welches man schon vor Platos Zeit den Tonos Lydios nannte: de 
héichste Ton, mit dem sie hier beginnen, ist die Nete diezeugmenon, vee 
ihm aus wird eine Dorische Octavengattung nach der Tiefe zu gefthet; 
in gleicher Weise wird von der dynamischen Paranete diezeugmenon 88 
abwiirts eine Phrygische, von der Parnamesos an eine Mixolydische, von det 
Mese an eine Syntonolydische, von der Lichanos meson an eine Ilastische 
Octavengattung ausgefiihrt. Die Syntonolydische Octavengattung hiitte seeh 
einen Ton tiefer (bis ἃ) abwiirts gefiihrt werden miiseen. Dies ist nicht ge- 
schehen. Es kann das keinen anderen Grund haben, als diesen, dass dit 
‘ganz Alten’ in der zu Grunde gelegten Scala den Ton ἃ (es wiirde dies 
der dynamische Proslambanomenos des Tonos Lydios sein) noch nicht 88. 
nahmen: die Seala ging damals tiber die Hypate hypaton noel nicht hinses. 
Aus demselben Grunde musste auch in der Jastischen Octavengattung der 
vorletzte Ton, niimlich der ‘Ton d, ausgelassen werden; bis zum Jetsten und 
tiefsten Tone ὁ hiitte man die lastische Octavenyattung anch auf den Dodeks- 
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So lasst sich nun auch die Benennung Mixolydisti erkliren: 
man fasste diese Tonart friiher als eine Doristi auf, doch als 
Doristi besonderer Art, als ee Mischung der Doristi mit der 
Lydisti. Die eigentliche Doristi hatte den Klang a (die thetische 
Mese) zur Tonica; die ganze Scala aber, welche man als eine 
Mischung der Lydisti mit der Doristi auffasste, hatte zur Tonica 
den Klang e, d.i. die thetische Trite. Hierbei vergleiche man 
nun die iiber die Lydios Harmonia handelnde Stelle des Plutar- 
chischen Musikdialoges Cap. 15: ,,Aristoxenus im ersten Buche 
iiber die Musik sagt, dass zuerst Olympos das auletische Klage- 
lied auf Pytho in der Lydisti gehalten habe.“ Diese Lydisti des 
alten Olympos war aber, wie wir gesehen, die Syntonolydisti, 
d. i. die Lydische Trite-Form, welche auf der grossen Dur-Terz 
abschliesst. Kine friihere Form der Lydisti als diese Terzen-Form 
gab es nicht. Eine Mischung der Doristi mit dem Lydischen ist 
eine Dorische Octave, welche die Higenthiimlichkeit der Syntono- 
lydisti hat. 

Aus der Stelle des Pratinas hat sich oben ergeben, dass 


chorde nicht zu Ende fiihren kinnen; denn tiefer als bis zum dynamischen 
Proslambanomenos ging der Lydische Dodekachord nicht abwiirts." 

ks wird durch diese Auseinandersetzung zu einer vdllig sicheren That- 
sache, dass es zur Zeit der ,,ganz Alten‘ zwar die drei Téne hypaton, aber 
noch keinen Proslambanomenos gab, und zwar war dies eine Zeit, in wel- 
cher sowohl die Instrumental- wie die Vocal-Noten bereits erfunden waren. 

Nach Plutargh de psychogon. in Tim. p. 1029 B. Francof war der Pros- 
lambanomenos dem Plato noch unbekannt. Der Timé&us-Erklirer, welcher 
diese Notiz tiberliefert hat, denkt an die Commentatoren der Platonischen 
Harmonien, welche ein unvollstandiges Dodekachord, dem der Proslamba- 
nomenos fehlte, vor Augen hatten. Plato selber aber statuirt seiner im 
Timiius gegebenen Darstellung zufolge in den τριπλάσιοι διαστάσεις drei 
vollstiindige Dodekachorde vom Proslambanomenos bis zur Nete diezeug- 
menon. Jene Commentatoren der von Plato in der Republik behandelten 
Harmonien stehen also beziiglich des von ihnen zu Grunde gelegten Ton- 
Systemes auf einem iilteren Standpunkte als Plato selber. Dass die Athe- 
nischen Musiker Pythokleides und Lamprokles an der Aufstellung des dyna- 
mischen Tonsystemes gearbeitet haben, hat sich oben auf 8. 225 gezeigt.: 
Wie weit ein jeder von ihnén im Ausbane des dynamischen Systemes ge- 
kommen ist, wissen wir nicht. Offenbar hatte einer von ihnen den Pros- 
lambanomenos zum Hypaton-Tetrachorde noch nicht binzugefiigt, dieser 
war es, an welchen sich jene Commentatorén der Platonischen Harmonien 
anschlossen. Wiiren wir genauer mit der Geschichte der dlteren Stoa be- 
kannt, so wiirden wir auch jene Periode, in welcher sich die Theorie der 
Musik-Systeme entwickelte, deutlich tiberschauen. 

15* 
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b. Antikes Dorisch, Schluss auf der th. Hypate (Nete). 


Acolischer Kirechenton mit unvollkommenem Ganzschluss in 
der tonischen Quinte. Choral von Anton Lotti, Schlussver, 
Krauss und Weeber 2, 8. 12: 


——S ΞΞξξξξξξεεξξξ 


hg gg 1 ee Le 
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Aeolischer Kirchenton mit unvollkommenem Dur-(ianzschless 
in der tonischen Quinte. Orvelpriiludium von H. Bellermass, 
Sering 8. 101: 


ce. Antikes Boeotisch(?), Schluss auf der th. Trite. 


Aeolischer Kirchenton mit unvollkommenem Dur-Schlass δεῖ 
der tonischen Terz. Choral von Orlandus Lassus, Krauss usd 
Weeber 3, 1: 
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Phrygische Harmonieklasse. 
a. Antike Hypophrygisti oder (aneimene) Iasti, Schluss auf der th. Mese. 


Mixolydischer Kirchenton mit vollkommenem Ganzschluss. 
Orgelpriludium von J. G. Herzog, Bei Sering 8. 88: 


Yo t= 4 = Sj EE === 
68 See ΞΕΞΞΞΞΞΕΞ ἔτεξ Ε 
ἘΞ ΞΞΞΞ ΞΕΞΞΞ ΞΕ Ξε 


b. Phrygisti, Schluss auf der thetischen Hypate (Nete). 
Mixolydischer Kirchenton mit unvollkommenem Kirchenschluss 
auf der tonischen Quinte. Aus dem Weihnachtsliede, 1587, von 
Leonh. Schréter, bei Krauss und Weeber 3, 5 Schlussvers: 
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c. Syntonos lasti oder Mixolydisti, Schluss auf der thetischen Trite. 
Mixolydischer Kirchenton mit unvollkommenem Ganzschluss 
auf der tonischen T'erze. ‘Jacobus Gallus ,,Ecce quomodo mori- 
tur“, bei Krauss und Weeber 2, 5 Schlussvers: 


238 - V. Die Octavengattungen und die thetische Onomasie. 


Lydische Harmonieklasse. 
a. Hypolydisti (chalara Lydisti), Schluss auf der thetischen Mese. 
Lydischer Kirchenton mit vollkommenem Ganzschlusse. Orgel- 
priiludium von Εἰ. W. Sering, a. a. O. 8. 107: 
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b. Syntonolydisti, Schluss auf der thetischen Trite. 
Lydischer Kirchenton mit unvollkommenem (ianzschluase aaf 
der tonischen Terz. Orgelpriiludium von J. (1. Herzog, bei Sering 
ἃ. ἃ, O. δὰ, 108, die letzten Takte: 
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31. Platos vier εἴδη ἁρμονιῶν, dargestellt an den christl. Kirchentiénen. 239 _ 


So hat auch die christlich-moderne Musik sich in der Syn- 
tonolydischen Tonart der alten Griechen versucht. Aber eine 
so schéne Melodie, wie das Syntonolydische Trochaikon beim 
Anonymus 8 104 hat unsere moderne Musik schwerlich aufzu- 
welsen! 


Lokrische Harmonieklasse. 
a. Hypolokrisch(?), Schluss auf der thetischen Mese. 

Das Vorkommen emer solchen Tonart bei den Griechen ist 
durchaus unsicher. In der christlich-modernen Musik fiihrt die- 
selbe die Benennung ,,Dorischer Kirchenton mit vollkommenem 
(ranzschluss“ Als Beispiel derselben geben wir ein Orgelprilu- 
dium von J. G. Herzog, bei Sering a. a. O. S. 93: 
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b. Syntonolokrisch (Ὁ), Schluss auf der thetischen Trite. 

Ks ist von Plato nicht ausdriicklhich gesagt, aber iiberaus 
wahrscheinlich, dass neben der Mixolydisti und Syntonolydisti 
unter den ,anderen Harmonien der Art“ die auf der Trite 
schliessenden Moll-Melodien gemeint sind, die Tritenspecies des 
Dorischen und des Lokrischen Moll. Der letzteren wiirde der 
Dorische Kirchenton mit unvollkommenem Schlusse auf der toni- 
schen Terz entsprechen. Als Beispiel diene das Orgelpriludium 
von P. A. Ifomilius, bei Sering a. a. O. 8S. 92: 
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c. Lokristi, Schluss auf der thetischen Nete (Hypate). 


Dorischer Kirchenton mit unvollkommenem Ganzschlusse in 
der Quintenlage. Psalm aus den 17, Jahrh., bei Krauss αι. Weeber 


2, 10 Schlussvers: ,,Und einen neuen gewissen Geist, Herr, gib 


pur!“ 


Wenn es mir gelinge, bei Heinrich Bellermanu und 
itbrigen auf 8. 211 genannten Sachveratindigen das Interess 
die Parallele awischen den griechischen HarmonieschlOs 
der thetischen Mese, Trite und Hypate einerseita und den + 
kommenen und unvollkommenen Ganzschltissen der Kirchen 
andererseits in der Weise das Interesse zu erwecken, dasa 
bewegen lassen miichten, die auf diesen Blittern verauchts 
wu vervollstiindigen und zu berichtigen, ao wlirde meme ἢ 
Arbeit an der griechischen Harmonik in volletem Murase belohay 


Nachtrag zor Intervallenlebre. 


8. 63. Die Bezeichnungen ,ungemischte Tetrachoreinth: 
kennnen weder in den une erbaltenen Parlien der ersten toch 
ik den Aristoxenua vor. Wohl aber sagt Ptole 

ἐπί γε τοῦ παρόντος. τὰς “Αριστοξενείους ὑπερόψομεν, 
ἘΣ dy ὑρέσταται διαφορὰς τῶν ἀμιγῶν γενῶν ἔξ. Mi 
τὸν τυῦ ἐναιρμονίον Τρεῖς δὲ τοῦ χρωματοιοῦ, μαλακοῦ τὰ καὶ 
καὶ τονιαίου" Τὰς δὲ λοιπὰς δύο τοῦ διατονικοῦ τὴν μὲν 
δὲ συντόνου. Ex ist mit Bicherheit anzunehmes, dass ΓΙαΙσαιαι 
dic siebentheitige Warmonik vor Augen bet. Das nimbiche 
dieser Stelle des Ptolemius lesen wir auch in dem rom Bo 
gegebenen Commentare: Τὸν τόνον διαψεῖ & “Apordkiwos 
ὑφίσταταε διαφορὰς τῶν ἄμιγῶν γενῶν ἕξ. Der Ausdruck ὧδ 
ἀμιγεῖς τετραχορδικαὶ διαιρέσεις wird wobl der Aristoxenische 
seiner Rhythmik stellt Aristoxenus den μικτοῖ yodros die 
wegentiber, Hitte er in der Harmonik cheselben Termini fir 
Wraucht, daun wirde er γένῃ μικτὰ und γένη exla unlenchieles 

Die betreiiende Aristoxeniache Stelle aus der sisbontherl 
monik kommt auch bei Booting de inatitutione musics & 16 νὰ 
heisst. es: ,,Fiunt igitur secundum hunc ordinum differentias (1 
non> permixterum generum sex, uns quidem enarmonil, 
chromatici..., duae vero aliquae diatonici motlie atque incitati’ 
handschrift. 
entschieden εἰ tehler. 4 
in den Worten des Aristoxenischen Originals yon eimer Mis 
Redy war. Der ingliche Wortlaut in dey Uebermeby 
tins mag ,, non permixtorum generam™ g: 


ee 


